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BEATRIZ LOMAS-LOZANO: Reflexiones sobre el poder en Luis Riaza, Francisco 
Nieva y José Luis Alonso de Santos. 
(Under the direction of Dr. José M. Polo de Bernabé) 
 
 
This dissertation studies the reflections on power and rewritings of myth and 
history in three Spanish playwrights and the effect that they had on the renewal of the 
playwriting scene in contemporary Spain during the period that extends from the decade 
of the seventies to the nineties.  This dissertation also establishes a relationship of the 
plays’ reflections on power through the concepts of carnavalization, performance and 
metatheater.  The plays studied are La carroza de plomo candente by Francisco Nieva 
(1971), Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes 
(1973) by Luis Riaza and La sombra del Tenorio (1994), by José Luis Alonso de Santos.  
Although these plays were written at different times, they all pose similar 
hypotheses about power that we can better understand through the theories of 
carnavalization, performance and metatheater.  The dissertation reveals the complexity of 
the meanings of power and truth and their deconstruction in the plays.  Finally, my study 
offers a new light on three plays that have been largely overlooked, but which 
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Teatro, cultura y poder desde el franquismo a la democracia. Reflexiones sobre el poder. 
 
El teatro es vida alucinada e intensa. 
No es el mundo, ni manifestación a la luz del sol, 
ni comunicación a voces de la realidad práctica. 
Es una ceremonia ilegal, 
un crimen gustoso e impune. 
Es alteración y disfraz: 
actores y público llevan antifaces, 
maquillajes, 
llevan distintos trajes... 
O van desnudos, 
nadie se conoce, todos son distintos, 
todos son "los otros", 
todos son intérpretes del aquelarre. 
El teatro es tentación siempre renovada, 
cántico, lloro, arrepentimiento, complacencia y martirio. 
Es el gran cercado orgiástico y sin evasión; 
es el otro mundo, la otra vida, 
el más allá de nuestra conciencia. 
Es medicina secreta, 
hechicería, 
alquimia del espíritu. 
Jubiloso furor sin tregua 
Francisco Nieva1  
En este estudio se plantea el problema del poder, la reescritura del mito y de la historia, y 
cómo estos inciden en la renovación teatral en la escena española desde los años setenta 
hasta los noventa.  Las obras objeto de estudio son: La carroza de plomo candente de 
Francisco Nieva (escrita en 1969 y estrenada en 1976), Representación de Don Juan 
                                                
1 Santos Sanz Villanueva. Historia de la literatura española. Siglo XX (Barcelona: Ariel, 1984).  
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Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes (1973) de Luis Riaza y la obra de José 
Luis Alonso de Santos La sombra del Tenorio (escrita en 1994 y publicada en 1995).  Las 
obras de Riaza y Nieva son las más vanguardistas de las tres obras y proyectan este 
aspecto en la obra de José Luis Alonso de Santos.  Se verá de qué modo la renovación 
teatral y estas reflexiones sobre el poder son estudiadas desde las perspectivas de la 
carnavalización, performance2 y metateatro.  El propósito del estudio de estas obras 
radica en la reflexión que las tres hacen sobre el poder desde una dramaturgia reforzada 
por las acentuadas características metateatrales y carnavalescas de las mismas. 
La carroza de plomo candente.  Ceremonia negra en un acto, de Francisco Nieva, 
incluida en su “Teatro Furioso”3 fue compuesta en Roma “durante un ferragosto verano 
de fuego de 1969.”  Según comenta el autor, esta es “una de las tres comedias que escribí 
bajo unas circunstancias extrañas y curiosas, (...) en una casa supuestamente encantada, 
una buhardilla, en la calle de Ganfalone, casi esquina a Via Giulia.”4  En esta casa, cuenta 
el autor, había vivido antes un matrimonio de "brujos".  Parece ser que Francisco Nieva 
encontró en ese lugar objetos relacionados con el mundo de la demonología y entonces, 
dice Nieva, “les pedí mentalmente a mis protectores brujos que me dieran no sólo el 
éxito, sino el amor.”5  
                                                
2 Se usará el término performance en inglés, ante la dificultad de encontrar en castellano un equivalente que 
represente de igual manera el contenido semántico de tal vocablo.  
 
3 Es este un teatro caracterizado por la ausencia de linealidad lógica en la obra, la libertad escénica y los 
personajes carnavalescos. Otros rasgos son rapidez de acción, sorpresa, retórica burlona y énfasis satírico. 
Dentro de este tipo de teatro, Nieva incluye La carroza de plomo candente (1969), El combate de Opalos y 
Tasia (1953), Es bueno no tener Cabeza (1971) y El fandango asombroso (1973). 
 
4 Las obras teatrales de Francisco Nieva, Francisco Nieva. (2000-2004) 
http://www.francisconieva.com/obras/index.htm 
 
5 Francisco Nieva.“Aquel verano del 69”, El Mundo.1 de Agosto de 1995. 
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La primera escena de esta obra se abre presentando al futuro rey Luis III en una 
cama. Es presentado como  impotente y asexuado6 con características que sugieren la 
figura de Carlos II el “hechizado.”7  A continuación, el barbero Frasquito entra en sus 
aposentos y anuncia que el rey (padre) está a punto de morir.  Al mismo tiempo, surgen 
rumores sobre una revolución que está teniendo lugar en Madrid y en el palacio.  Como 
futuro rey, Luis III debe tener un heredero que le suceda y es aquí cuando la bruja 
Garrafona, trae una cabra (Liliana) como parte de su ritual para encontrar un heredero.  
Con la Garrafona entra también el torero Saturno.  Mientras tanto, Frasquito y el padre 
Camaleón (que también se encuentra en los aposentos reales) salen de debajo de la cama 
de Luis III.  Saturno mata a los gatos que estaban dentro de la cama (con los que Luis III 
duerme) y la Garrafona los resucita.  La ceremonia comienza y Camaleón casa a Saturno 
y a la cabra.  La cabra se convierte en la Venus Calipiglia, que está desnuda y utiliza su 
trasero como pantalla de proyecciones para el público.  La finalidad de tal ceremonia es 
seducir al rey y que este tenga descendencia.  La escena se oscurece y aparece el rey 
montado en la cabra, agarrándola Saturno por las patas. 
Aparece en escena el retrato “parlante” de Fernando VII pintado por Goya, para 
hacer un comentario sobre la ceremonia.  La carroza se mueve dando vueltas 
frenéticamente y  en lugar de Luis (que dicen que ha muerto), aparece el príncipe Tomás 
(el nuevo heredero) quien tira una piedra a la cabra.  Tildado de malcriado por Nieva, no 
para de llorar, por lo que todos intentan callarle.  Como no lo consiguen, le sofocan con 
las almohadas.  El jolgorio se interrumpe cuando llaman a la puerta.  Asoma Luis III la 
                                                
6 El propio Nieva indica que puede ser representado por una mujer. 
 
7 Carlos II de España, hijo de Felipe IV y de Mariana de Austria, conocido como “el Hechizado” por que 
atribuían a un hechizo su terrible estado de salud y su esterilidad (realmente debido a matrimonios 
consanguíneos). 
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cabeza de entre la sábanas para ver que quien llama es Tomás, el alabardero, que le viene 
a decir que se ha inundado una calle de Madrid. Al final, todos se unen en una fuerte 
carcajada y pasa la venus montada en la cabra. 
En esta obra, Francisco Nieva lleva al espectador hacia esa España “negra”, la 
cual es descrita por el propio autor de la siguiente manera:  
España era negra y era romántica.  No me interesaba lo más mínimo reflejar mi 
tiempo, sino el tiempo de la España en conserva, ese alioli, esa salsa fuerte, de la 
que yo podía dar una versión, mi juicio crítico y estético contemporáneos puesto 
que, además, vivía en París y veía mi tierra como un tapiz lejano.  Todo debía de 
ser en esta obra falso, pero a la vez desgarradoramente verdadero y español sin 
esperanza, pero sin vergüenza.8 
 
La pieza aporta una singular perspectiva que ayuda en la comprensión del 
presente estudio.  La inclusión de Nieva en este trabajo parte de una necesidad de estudiar 
su obra para comprender mejor el llamado “nuevo teatro español”9 y el “teatro furioso,” 
definido por el propio Nieva como aquel que reúne obras de carácter coral, en las que 
cada director tiene libertad de imprimir su sello en la representación.  También añade 
cuatro rasgos básicos que caracterizan el Teatro Furioso: rapidez de acción, sorpresa, 
retórica burlona, énfasis satírico.10  En este tipo de teatro se encuentra, básicamente, una 
falta de hilo argumental y desarrollo de la acción en la que los personajes carecen de una 
esencia psicológica y en la que el lenguaje y el diálogo se transforman por medio de 
juegos y fantasía. 
                                                
8 "Mi viejo teatro estrenado"  Cátedra Miguel Delibes, ed. Miguel Martínez García 
<http://www.catedramdelibes.com/archivos/000127.html> 
9 El Nuevo Teatro español se entiende como un teatro con propuestas estéticas vanguardistas opuestas al 
teatro comercial y burgués. Urszula Aszyk.  El teatro español frente a las vanguardias del Siglo XX 
(Madrid: Ediciones Istmo, 1983). 
 
10 Las obras teatrales de Francisco Nieva,  Francisco Nieva.  (2000-2004) 
<http://www.francisconieva.com/obras/index.htm> 
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Como parte de este “Nuevo teatro español” Francisco Nieva está considerado una 
de las figuras más importantes y renovadoras en la escena teatral contemporánea en 
España.  Junto a Riaza y Alonso de Santos, Nieva es además de autor dramático, 
escenográfo, figurinista, ensayista, profesor, entre otros.  Su obra se basa principalmente 
en la ceremonia, la falta de realismo, la ambigüedad y la transgresión.  En ella además se 
consideran importantes elementos tales como el lenguaje y la música, como también se 
encuentra en Riaza o José Luis Alonso de Santos.  
La obra de Luis Riaza, Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
meretrices ambulantes, se presenta también como una composición sin un hilo 
argumental demasiado evidente.  Comienza con la descripción del protocolo del cuerpo 
de servicio de una casa.  Más tarde, un grupo de meretrices (lideradas por Madam) llegan 
al pueblo, y ponen en escena una obra basada en Don Juan Tenorio, de José Zorrilla.  
Para ello, asignan papeles al público allí presente (los varones del pueblo), mientras que 
Madam hace las veces de director de la obra.  Tras diferentes escenas tomadas de 
fragmentos del Tenorio o de la tradición popular, todo acaba en escándalo (debido a las 
transgresiones - del lenguaje, la moral, etc., - que tienen lugar en dicha representación).  
Hacia el final, Diego e Isabel (dos personajes que, como los demás, cambian 
constantemente de identidad y género) que representan a la burguesía, ordenan desde su 
balcón que la representación acabe.  Los integrantes de la misma son perseguidos pero la 
peculiar representación continúa.  La obra termina tal y como empezó, con la descripción 
del protocolo del servicio de una casa.  
Observamos en la obra la crítica que en ella se hace del poder a través de la 
familia Tenorio, la cual sirve de escaparate de la España burguesa.  Se señalan así todas 
 6 
las otras connotaciones que ello conlleva: el tratamiento de la servidumbre, la hipocresía, 
etc.  A parte de la crítica del poder, en la obra se puede apreciar también una reflexión 
sobre la moral.  El teatro en sí también aparece cuestionado, ya que el autor, tomando 
como pretexto el mito de don Juan, caricaturiza las fórmulas del teatro experimental, las 
cuales emplea en esta y otras obras, como Retrato de dama con perrito o El desván de los 
machos y el sótano de las hembras. 
Por último, La sombra del Tenorio, de José Luis Alonso de Santos, es un 
monólogo teatral protagonizado por Saturnino, un actor que siempre representaba a Ciutti 
en Don Juan Tenorio, de José Zorrilla.  La obra comienza después de su muerte en el 
sevillano Hospital de la Caridad.  A lo largo de toda la obra, Saturnino revive sus 
múltiples experiencias dentro y fuera del escenario.  Dentro del escenario él siempre era 
Ciutti (el ayudante de Don Juan) y fuera del escenario, también se convertía en ayudante 
del actor que representaba a Don Juan.  Mientras Sor Inés vela su cuerpo ya difunto, 
Saturnino relata al público sus venturas y desventuras a lo largo de estos años como 
cómico; todo ello envuelto en versos del Tenorio.  Esta obra de Alonso de Santos podría 
considerarse como un recorrido por el texto de Zorrilla y de la representación como tal, 
visto desde la óptica de este actor mediocre (desahuciado y ya muerto en el momento de 
representación de la obra).  La obra desintegra poco a poco al mítico personaje de Don 
Juan y toda la carga de poder que este trae consigo.  Al mismo tiempo, desvela los 
secretos de la representación teatral, dando la posibilidad al público de conocer los 
mecanismos para producir nuevas realidades mediante la deconstrucción de sistemas 
dominantes y la reconstrucción posterior.  Ataca así a una única manera de pensar, al 
poder establecido y autoritario, ofreciendo nuevos caminos. 
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Tanto la obra de Riaza, Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
meretrices ambulantes, y la de Nieva, La carroza de plomo candente, fueron compuestas 
a principios de los años setenta, época que coincide con los últimos años de la dictadura 
del General Francisco Franco y que está caracterizada por una ligera liberalización, 
continua represión y crisis.  La censura a la que las obras estaban sometidas en el periodo, 
junto a la complejidad histórica del momento, crearon un medio muy particular para la 
creación de estos textos.  Por otro lado,  José Luis Alonso de Santos escribió La sombra 
del Tenorio en los años noventa, década en la cual España finalmente se consolidó como 
país moderno a los ojos de Europa y el resto del mundo.  Esto se debió, en parte al 
creciente papel de España en el concierto de naciones y también a dos acontecimientos 
que tuvieron lugar en 1992: los Juegos Olímpicos celebrados en Barcelona y la 
Exposición Universal de Sevilla.  El momento histórico de ambos periodos se estudiará 
con detalle para crear un contexto definido donde encuadrar las obras objeto de este 
estudio.  El análisis de las obras teatrales comenzará, pues, con un contexto histórico y 
literario que sirva para encuadrar a las mismas en sus respectivos periodos.  Se pasará a 
continuación a trazar una definición de la noción de poder, para así comenzar un análisis 
de las obras respecto a este. 
Se deben precisar los significados de a noción de poder para seguir adelante con 
este estudio.  Si nos remitimos a su raíz latina, veremos cómo el infinitivo posse  indica la 
capacidad de realizar algo.  El Diccionario Electoral del Instituto Interamericano de 
Derechos Humanos distingue tres definiciones de poder en el pensamiento político 
moderno: “I) el poder entendido como una capacidad de la que se dispone o de la que se 
carece, II) el poder concebido como una institución que para ser legítima supone el 
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consentimiento de aquellos sobre los cuales se ejerce y III) el poder analizado como una 
característica inherente de las relaciones sociales diversas que tienen lugar en la 
sociedad.”11 
Si se considera el poder como una capacidad de la que se dispone o carece, 
debemos remitirnos a Leviathan de Thomas Hobbes, donde se explica el poder de igual 
manera, y entendido también como instrumento para conseguir un “aparente bien.”12  
Habla aquí Hobbes del poder como un poder absoluto, anteponiendo este a las libertades 
individuales.  Otros teóricos, como Max Weber, definen el poder como “la probabilidad 
de imponer la propia voluntad, dentro de una relación social, aun contra toda resistencia y 
cualquiera que sea el fundamento de esa probabilidad.”13  La segunda acepción del poder 
como algo fundado en el consentimiento también nos puede remitir a Weber, ya que 
habla de tres tipos de dominación legítima: 1) la dominación tradicional fundada en la 
fuerza de la costumbre que conduce a aceptar el mando de quienes la costumbre señala; 
2) la dominación carismática que descansa más bien en el reconocimiento o la atribución 
de condiciones o cualidades extraordinarias a algunos individuos a quienes se está 
dispuesto a seguir u obedecer y 3) la dominación legal que se fundamenta en las 
regulaciones y reglamentaciones formalmente instituidas y en los derechos a ejercer el 
mando que esas regulaciones establecen.14  Se observa cómo para Weber el poder está 
ligado a la intencionalidad y la voluntad del que lo ejerce.  Según John Locke, se puede 
afirmar que el poder sólo puede ser efectivo si incluye el consentimiento de los 
                                                
11 Diccionario Electoral, vol. 2 (San José: Instituto Interamericano de Derechos Humanos, 2000) 1000. 
12 Thomas Hobbes. Leviathan (Londres: Penguin, 1968) 150. 
13 Max Weber. Economía y sociedad, vol. 1 (México: Fondo de Cultura Económica, 1977) 43.  
14Max Weber.  El político y el científico.  (Madrid: Alianza Editorial, 1967) 84.
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gobernados, ya que este desaparece sin el consentimiento de la sociedad.  Se entienden, 
por tanto, los regimenes totalitarios como una forma mínima de poder: “[L]a tiranía es el 
ejercicio del poder fuera del Derecho, cosa que nadie debe hacer.”15  De este modo, el 
poder  solamente tiene justificación si este asegura la libertad de sus individuos. 
De mayor interés es la definición de poder como aquella característica inherente a 
las relaciones sociales, ya que se observa en este estudio la relación entre la sociedad y el 
teatro y su reflejo del poder.  Sobre esto, Foucault se diferencia de anteriores pensadores 
en tanto que para él el poder no es solamente algo dirigido sobre un individuo.  No se 
encuentra localizado en una institución o en el estado.  Este autor habla sobre los 
mecanismos mediante los cuales este poder funciona y para esto, estudia las relaciones 
que son establecidas en el espacio de lo social.  Según Foucault, el poder es el nombre 
que se le da a una situación estratégica compleja en una sociedad dada.16  Del mismo 
modo, afirma que “no hay relaciones de poder sin resistencias, que estas son más reales y 
eficaces en cuanto se forman en el lugar exacto en que se ejercen las relaciones de 
poder.”  El pensamiento de Foucault, encuadrado dentro del diálogo crítico de la Francia 
de los años sesenta y setenta, ve el poder como un par de contrarios: el ejercicio del poder 
y la resistencia al poder, de los cuales no se puede escapar.  Según el crítico, una sociedad 
sin relaciones de poder sólo puede ser una abstracción.17  Foucault estudia las 
intricaciones del funcionamiento del poder en todos los ámbitos de la sociedad, cómo este 
se ejerce y cómo este se acepta o rechaza, junto con los efectos producidos en ambos 
                                                
15 John Locke.  Sobre el Gobierno Civil.  (Madrid: Aguilar, 1979) 152. 
16 Michel Foucault.  La volonté de savoir.  (París: Gallimard, 1976) 123. 
17 Michel Foucault, "The Subject and Power," Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics.  
(Chicago: University of Chicago, 1982) 24 
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lados (quien lo ejerce y quien lo sufre).  El poder se ve unido a la resistencia hacia el 
mismo.  Según Foucault, ambos están en un estado de provocación permanente.  Del 
mismo modo, para este crítico, la resistencia es algo inherente al individuo, que forma su 
capacidad de reaccionar a la acción de la que es objeto.  Ve el poder no sólo como algo 
teórico, sino como elemento perteneciente a nuestra experiencia.  Según este autor, el 
poder es una relación de fuerzas dentro de la sociedad.  Señala el surgimiento de un 
biopoder, distinguiendo dos técnicas: la anatomopolítica y la biopolítica.18  Para el autor, 
la vida queda invadida por el poder.  En el estado moderno, según Foucault, el poder que 
regula la sociedad se basa en el poder pastoral.19  Explica que el estado moderno integra 
dentro de su estructura, el poder de las instituciones cristianas.20  Traspasado a la 
sociedad moderna, este poder se ocupa de la seguridad del individuo y la comunidad.  
Como Theodor Adorno, plantea el binomio de lenguaje y poder y desarrolla un discurso 
sobre los lenguajes del poder, que él describe como normativos.21  En Archeology of 
Knowledge (1969) presenta la metodología del estudio del acto discursivo.  Explora la 
relación de la oración con su campo de discurso.  Describe cómo se origina la verdad y 
cuál es su relación con el discurso.  
Habiendo discutido los diferentes matices que implica la noción de “poder”, se 
explicarán después las nociones de carnavalización, performance y metateatro, relevantes 
para el análisis de estas obras de teatro.  A través de estos elementos y de las 
                                                
18 La anatomopolítica se define por el estudio de los individuos y la disciplina.  La biopolítica estudia 
poblaciones para controlarlas.  Michel Foucault, La volonté de savoir.  (Paris: Gallimard, 1976) 
 
19 Michel Foucault. “The Subject and Power” Beyond Structuralism and Hermeneutics. (Chicago: 
University of Chicago, 1982) 
 
20 Esta forma de poder supone una relación con los individuos y la comunidad, asegurando la salvación de 
todas las almas. 
 
21 Oscar Terán, ed. El discurso del poder. (Folios: México, 1983) 
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características teatrales de los personajes, comprenderemos más  cómo todas estas obras 
hacen una clara referencia a la reflexión sobre el poder.  En la obra de Nieva, por 
ejemplo, la parodia22 constituye un elemento muy importante en la reescritura o revisión 
de la historia (vista en diversos modos como a través de la figura del torero, o del cuadro 
del Rey Fernando VII), según se explorará en el capítulo correspondiente. 
Para realizar, por tanto, este estudio se examinarán teorías de autores como las de 
Mikhail Bahktin para la carnavalización, Marvin Carlson, Victor Turner, y Judith Butler 
para performance y Lionel Abel y Linda Hutcheon para el metateatro.  Otros teóricos 
empelados son Julia Kristeva para intertextualidad; Linda Hutcheon para la parodia y el 
metatexto y Bertold Brecht  y Antonin Artaud para el estudio de técnicas teatrales 
contribuirán al perfeccionamiento de este trabajo.  Las obras serán estudiadas, por ende, a 
través de la crítica que estas hacen sobre el aspecto problemático del poder.  Es mi tesis 
que estas obras cuestionan el poder y la verdad establecida en la sociedad.  Este aspecto 
problemático es visto a través de diferentes conceptos encontrados en las obras, como la 
carnavalización, performance y metateatro.  Para llevar a cabo esta investigación, este 
estudio no sólo se basará en la evidencia ofrecida por las mismas obras, sino que se 
utilizarán obras críticas y teóricas de autores que han estudiado estas nociones, así como 
también entrevistas con los dramaturgos.  Se aclarará también la estrecha relación que 
existe entre dichos conceptos y el problema del poder planteado por estos autores.  Como 
punto central de este estudio, se debe incluir a Foucault y su visión del mismo como una 
lucha entre el ejercicio del poder y su resistencia y la visión de la resistencia como 
                                                
22 La parodia entendida desde la perspectiva de Linda Hutcheon con elemento político que legitimiza y 
subvierte aquello que es parodiado. 
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característica inherente al ser humano y elemento indispensable para el progreso de la 
sociedad. 
Se analizará cómo estas obras están creadas dentro de la  noción de la 
desmitificación a través de la carnavalización y su relación con la risa, lo grotesco y las 
máscaras.  Esta desmitificación, llevada a cabo mediante una transgresión en el lenguaje, 
la estructura de las escenas y los personajes, crea un ambiente en escena esencialmente 
ridículo.  Se demuestra cómo este proceso resulta en una subversión del poder que los ya 
mencionados conceptos representan.  También de interés en este estudio es la relación 
entre estas ideas ya mencionadas y la noción de parodia presentada por Linda Hutcheon. 
Presentados en estas obras también están las ceremonias y los rituales, los cuales 
favorecen la comprensión en profundidad de la noción de performance, la cual también 
nos lleva a la representación de la noción de poder y su consecuente desmitificación y 
carnavalización.  Se verá asimismo cómo, en la misma línea de pensamiento de Bakhtin 
sobre la risa, lo grotesco y las máscaras, estas obras también se proponen criticar las 
ceremonias y los rituales llevados a cabo en la sociedad.  Autores como Marvin Carlson y 
Víctor Turner servirán como punto de partida que llevará a observar las diferencias entre 
el texto dramático y el texto teatral y la participación del espectador en este tipo de obras.  
Esta compleja red de aspectos metateatrales, carnavalescos y de extremada performance, 
permite al espectador adquirir los diferentes significados de las obras.  El metateatro será 
estudiado tomando en consideración teorías de Lionel Abel y Linda Hutcheon.  Este 
concepto será relacionado con la noción de performance mostrando cómo estos dos 
elementos forman parte del proceso de creación de un texto dramático.  Las ideas de 
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Linda Hutcheon sobre el metatexto y la metahistoria, y la intertextualidad de Julia 
Kristeva aportarán a este estudio los diferentes niveles textuales presentes en las obras. 
Tras el estudio de las diferencias y similitudes de las producciones teatrales de 
estos autores, se revelarán claros paralelismos entre dichos dramaturgos, los cuales 
provienen de carreras profesionales similares.  Esto es así ya que todos, en algún 
momento de sus vidas fueron directores, escenográfos o actores además de dramaturgos.  
Otras influencias comunes se encuentran en las obras, con raíces en el Teatro de la 
Crueldad de Antonin Artaud y en el Distanciamiento de Brecht.  Diferentes aspectos de 
obras de autores anteriores, como el imaginario grotesco de Ramón María del Valle-
Inclán o el componente onírico de Federico García Lorca también ejercen una gran 
influencia en los autores que van a ser estudiados.  
La estructura del trabajo se compone de cuatro capítulos: el presente establece un 
contexto literario e histórico; el segundo trata sobre los elementos carnavalescos, 
grotescos, y paródicos de las obras; el tercero estudia la noción de performance; por 
último, el capítulo cuatro analiza la importancia de la multiplicidad textual en las obras 
en su relación con la deconstrucción del poder.  Ese trabajo aporta ideas diferentes sobre 
las obras antes mencionadas, añadiendo conceptos ya estudiados en la literatura, 
relacionándolos entre sí y viendo cómo estos son sugeridos a través de la lectura de las 
obras.  Su interés parte también de la importancia del estudio de la memoria histórica  en 
la actualidad y de la exploración de autores como Nieva o Riaza, que no han sido todavía 
explorados en su totalidad.  Aunque las obras formen parte de distintos contextos 
históricos y literarios, todas comparten una hipótesis similar sobre el problema del poder.  
La presencia de la carnavalización, performance y metateatro en las mismas ayuda a 
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profundizar el entendimiento de estos textos y su crítica del poder.  Tras estudiar estas 
nociones, este trabajo se enfoca en la complejidad de los significados del poder y la 
verdad y su consiguiente deconstrucción en las obras.   
Considero que, aunque estas tres obras y sus respectivos autores ya han sido 
objeto de diversos estudios críticos, se necesitaba (y a ello he aspirado en mi Tesis) 
realizar una investigación más profunda que diera cuenta no sólo de su gran importancia 
en la renovación de la escena teatral española desde los años 70 hasta los 90, sino de su 
compromiso político, sobre todo en el caso de Francisco Nieva y Luis Riaza.  En mi 
opinión, era necesario destacar lo novísimo de su producción dramática atendiendo a la 
época en la que sus obras fueron compuestas.  Aunque ya en la última etapa de la 
dictadura, se trata de autores que consiguen integrar técnicas teatrales de vanguardia en 
un país que prácticamente tiene las puertas cerradas al exterior.  Del mismo modo, estos 
dos dramaturgos realizan en sus obras una crítica contra el poder absoluto bajo el que se 
encuentra España.  Quizás parte del “descuido crítico” que han sufrido se deba a que, si 
bien estos dramaturgos esperaban un reconocimiento a su obra durante la transición a la 
democracia, la realidad es que fueron olvidados por  unos empresarios que prefirieron 
apostar por títulos y autores ya establecidos en la escena española, y por un público no lo 
suficientemente preparado para poder apreciar estas obras en su totalidad.  
La elección de La sombra del Tenorio, obra compuesta dos décadas más tarde, es 
relevante a este estudio puesto que Alonso de Santos recoge el testigo de Nieva y Riaza, 
de una manera quizás menos vanguardista que la de sus predecesores, pero que 
contribuye a la desmitificación y deconstrucción del poder, en este caso, a través de la 
mítica figura de Don Juan.  Por otra parte, considero importante este tipo de estudio en 
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una época en la que asistimos a una  nueva y constante reescritura de la historia.  En este 
sentido, numerosos son los estudios actuales que aspiran a recuperar la  memoria 
histórica, bien desde el lado de los “vencidos”, bien analizando la historia escrita por los 
“vencedores”.  En estas tres obras, se realiza una importante labor ya que invita al 
público a comenzar un diálogo sobre la validez de un poder o una verdad establecida en 
la sociedad como natural. 
El recorrido histórico y cultural de estos diferentes periodos comenzará con el 
régimen franquista, para situar y comprender mejor los cambios que se producen en el 
país.  Tanto la guerra civil española (1936-1939) como la dictadura del General Franco 
(1939-1975), producen una acusada división en la sociedad, acompañada de odio, 
violencia y temor.  La identidad nacional de la España de la posguerra se cimienta a partir 
de la heroicidad bélica del pasado y la construcción de un imaginario por parte de ambos 
bandos.  El silencio de los vencidos y la imposibilidad de una reconciliación marcan la 
sociedad.  Hacia los años sesenta, el régimen franquista experimenta una lenta 
liberalización seguida de un cierto aperturismo.  Para comienzos de los años setenta, el 
mundo ya tenía una visión diferente de España.  Sin embargo, y contrario a la imagen que 
el régimen franquista quería dar al exterior, en España continúa la represión. 
Entre 1960 y 1975, tiene lugar un agudo proceso de cambio, tanto en la economía 
como en la sociedad.  Después de que el Plan Marshall no considerara a España como 
legítimo recipiente de su ayuda, y la situación económica cada vez se agravaba más, 
viendo las clases medias y obreras ven la emigración como única opción.  Tanto la 
emigración externa a países como Alemania, Bélgica, Suiza o Francia como la 
emigración interna de zonas rurales a zonas industrializadas como Barcelona o Madrid, 
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marcará este avance.  La emigración externa fue algo temporal, y trajo nuevos aires a 
España con el retorno de estos inmigrantes, los cuales habían estado expuestos a 
diferentes ideologías y modos de vida.  Por otro lado, el rápido desarrollo urbano será un 
paso clave para la transformación y modernización de la sociedad española.  La llegada 
de turistas también propiciará cambios importantes en la misma, junto a la creciente 
industrialización y la inversión extranjera. 
Uno de los hechos más importantes para los dramaturgos en este aperturismo del 
régimen, tendrá lugar en 1966 con la nueva ley de prensa.23  El 18 de Marzo de 1966, por 
iniciativa de Manuel Fraga Iribarne (ministro de Información y Turismo de entonces), se 
anunció la llamada ley de Prensa e Imprenta, que autorizaba a publicar con mayor 
libertad.  Esta ley supone una gran reforma, puesto que con ella aparecen nuevas 
publicaciones que incluyen opiniones políticas.  Estas incluyen nombres como Revista de 
Occidente, Atlántida, Cuadernos para el Diálogo, Triunfo, o Gaceta Universitaria.  Sin 
embargo, la censura continúa ejerciendo su presión aunque de un modo más velado.  
Aunque es cierto que se permitía a los escritores entregar sus obras a la censura 
voluntariamente, la realidad es que si estos no lo hacían así, corrían el riesgo de que su 
obra fuera confiscada si el Ministerio de Información lo consideraba oportuno.  De 
nuevo, esta situación lleva a los autores a autocensurarse. 
Ya en el año 1972, el General Francisco Franco, con ochenta años, abandona la 
presidencia del gobierno dejándosela al Almirante Carrero Blanco hasta que el veinte de 
diciembre de 1973, éste es asesinado por la banda terrorista ETA.  El nuevo presidente 
será Carlos Arias Navarro, ocupando el General Franco la jefatura del estado. Sin 
embargo, es sabido por todos que poco a poco, y desde los años sesenta, el poder está 
                                                
23 John P. Gabriele.  Panorámica del teatro español actual.  (Madrid: Fundamentos, 1996) 
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siendo asumido por los miembros del Opus Dei, que ocupan puestos importantes del 
gobierno.24  Comienza entonces el Plan de Estabilización, con la consecuente mejora de 
la economía.  Para los más conservadores del régimen franquista, Arias parece ser 
demasiado reformista.  Sin embargo, tampoco tiene la simpatía de los partidarios de la 
democracia, ya que, entre otras cosas mantiene la prohibición de cualquier partido 
político de corte comunista y sigue considerando a España como una unidad, no dando 
cabida a ningún tipo de identidad regional. 
El veinte de noviembre de 1975, Franco muere, siendo coronado dos días después 
Juan Carlos de Borbón.  En un primer momento, el Rey mantiene a Carlos Arias como 
Primer Ministro aunque casi un año más tarde, este es destituido puesto que estaba 
suponiendo un obstáculo para la futura reforma democrática de España.  El franquismo 
pasó así de este modo; cayendo el régimen político.  El cinco de julio, Adolfo Suárez 
pasará a ocupar la presidencia del Gobierno, poniendo en marcha su proyecto de reforma 
política: unas elecciones libres a las Cortes que serán las primeras elecciones 
democráticas que en España se celebran desde 1936.  Desde el 15 de diciembre de 1976 
(comienzo del proceso) hasta el 15 de junio de 1977 (fecha de las elecciones), España 
vive los que podrían ser los meses más difíciles de la transición.  Un grupo de 
ultraderecha asesina  a cinco abogados laboralistas de Comisiones Obreras y hiere a otros 
dos en un despacho de la calle Alcalá en Madrid.  Por fin, y en febrero de 1977, se 
produce la legalización de todos los partidos políticos, menos la del Partido Comunista, 
que tendrá que esperar hasta abril de ese mismo año.  De este modo, pueden regresar a 
España muchos exiliados, como Dolores Ibárruri, la Pasionaria.25  A estas legalizaciones 
                                                
24 Tras el fracaso del periodo de la Autarquía, Franco entrega las riendas económicas al Opus Dei. 
25 Barry Jordan.  Contemporary Spanish Cultural Studies.  (Nueva York: Arnold, 2000) 
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les seguirán la amnistía26 para los presos políticos y la legalización de los sindicatos, con 
las consecuentes elecciones sindicales libres para los comités de empresa en marzo de 
1978, con gran número de votos para aquellos de orientación comunista. 
 Tras las elecciones, la Unión de Centro Democrático (UCD) de Adolfo Suárez 
obtiene la mayor parte de los votos (aunque se encuentra muy cerca de los resultados 
obtenidos por el Partido Socialista Obrero Español) y así pueden comenzar otros dos 
proyectos de Suárez: elaborar una constitución que respalde la democracia y solucionar - 
con ayuda de todas las fuerzas políticas - la crisis económica en la que está sumida 
España.  La redacción de la tan esperada Constitución constituye un proceso largo que 
culmina el 31 de octubre de 1978, con la aprobación de la misma en el Congreso, siendo 
aprobada por el resto de los ciudadanos el seis de diciembre. 
Respecto a la organización territorial del Estado Español, la constitución se 
encuentra con algunos problemas, como con el complicado caso del País Vasco.  Ya en 
1977 los nacionalistas vascos pidieron la restitución de los fueros por los cuales 
compartían la soberanía con el Rey.  La constitución va a respetar los derechos históricos 
de comunidades como Navarra y el País Vasco, pero sin explicar en qué consisten.  
Además,  reconoce el derecho a la autonomía de las nacionalidades y regiones: “[la 
constitución] [R]econoce y garantiza el derecho a la autonomía de las nacionalidades y 
regiones que la integran  y la solidaridad entre todas ellas.”  Sin embargo, España sigue 
siendo concebida como: “(…) indisoluble unidad (…), patria común e indivisible de 
todos los españoles.”27  El proceso democrático sigue su curso, pero no sin amenazas, 
                                                
26 Concedida por Real Decreto el 27 de marzo de 1977. 
 
27 Constitución Española de 1978. Titulo Preliminar, Articulo Segundo. 
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como la de la llamada Operación Galaxia (la cual proponía un golpe de estado que 
paralizara dicho proceso), truncada por el CESID28 en ese mismo año.  
El año 1981 marca dos hechos importantes.  Uno es la dimisión de Adolfo Suárez de la 
presidencia, que tendrá lugar el día 29 de enero de 1981.  Casi un mes más tarde, el 23 de 
Febrero, irrumpe en el Congreso de los diputados un grupo de militares armados, bajo el 
mando del General Tejero.  Su intención era tomar el poder mediante un golpe de estado, 
pero, tras la intervención del Rey don Juan Carlos, este golpe queda abortado.  En ese 
mismo año tiene lugar un acontecimiento que mostrará una apertura hacia el exterior y el 
comienzo de la llamada “modernización” de España.  En Diciembre de 1981 España 
firma el tratado de adhesión a la OTAN.29  Un año más tarde, el 28 de octubre, el PSOE30 
gana las elecciones generales y comienza un gobierno que durará 15 años.  El deseo de 
España por tener una voz en la comunidad internacional, se ve respondido cuando el 2 de 
Junio de 1985 se firman los tratados de adhesión de España y Portugal a la entonces 
Comunidad Europea, inaugurándose el 1 de enero del año siguiente la llamada Europa de 
los doce, tras la entrada de España y Portugal.  
Pese al avance en las relaciones internacionales de España y la expansión del 
papel del país en el extranjero, la opinión pública retira paulatinamente su apoyo al 
gobierno del Partido Socialista.  Una serie de acontecimientos desencadenan esta 
situación, como la huelga general en España contra el gobierno socialista pidiendo 
                                                
28 Centro Superior de Información de la Defensa (llamado Centro Nacional de Inteligencia-CNI- desde el 
2000) 
 
29 Organización del Tratado del Atlántico Norte. 
 
30 Partido Socialista Obrero Español 
 
 20 
reformas laborales o el descubrimiento de casos de corrupción en el gobierno.31 Como 
resultado, Alfonso Guerra dimite en 1991 y el PSOE, pierde la mayoría absoluta en las 
elecciones de 1993.   
 Tras la superación de la transición a la democracia, España vive la que puede 
llamarse una segunda transición32 a principios de los años 90, culminada por la 
celebración de los Juegos Olímpicos en Barcelona y la Exposición Universal en Sevilla 
en 1992.  El 20 de Junio de 1992 se inaugura en Sevilla la Exposición Universal y un día 
después tiene lugar el trayecto inaugural del tren de alta velocidad AVE desde Madrid a 
Sevilla.  El 25 de Julio comienzan los Juegos Olímpicos en Barcelona.  De este modo, 
España consolida su imagen de país moderno, no sólo con la inclusión del país en 
organismos internacionales si no por la capacidad e infraestructura para la celebración de 
eventos de carácter internacional.   
Sirva esta contextualización política para que el lector comprenda mejor la 
situación en la que se encontraba España y el relativo rápido avance del país en términos 
políticos, sociales y económicos.  Se pasará a continuación a encuadrar literariamente las 
diferentes épocas a las que pertenecen las obras objeto de este estudio para una mejor 
comprensión de la evolución y la coyuntura literaria y de pensamiento.  Se verá primero 
qué ocurre en Europa, para situarnos más tarde en España.  Para situar el teatro en España 
dentro de un contexto más amplio es necesario bosquejar, al menos, las dramáticas 
                                                
31 Entre otros, el escándalo de la financiación ilegal del PSOE por las empresas Filesa y Time Export en 
1991, el caso de Juan Guerra (hermano del vicepresidente Alfonso Guerra quien utilizó un despacho de la 
Junta de Andalucía para sus actividades financieras privadas) o el caso de las escuchas ilegales del CESID, 
tras el cual dimiten el ministro de defensa Julián García Vargas y el Vicepresidente del gobierno, Narcís 
Serra. 
 
32 Algunos historiadores, como Ignacio Cosidó Gutiérrez, llaman “segunda Transición” a la coyuntura de la 
España actual, definiéndola como el intento de división del país en diferentes regiones. 
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condiciones en que se halla Europa tras las dos guerras mundiales.  Estas llevan a los 
intelectuales a rebelarse contra la situación existente, la cual había hecho mella en el 
ánimo de la población.  El realismo anterior a los desastres bélicos ya no tiene cabida en 
la segunda mitad del siglo XX.  Surgen, de este modo, nuevas propuestas que arremeten 
contra lo establecido como lo tradicional.  Las vanguardias habían abierto un camino 
hacia la experimentación, materializándose en obras como las de Bertold Brecht o 
Antonin Artaud.  Por otro lado, el existencialismo, que tan profundamente arraigó en 
Europa tras la Segunda Guerra Mundial derivará, en cierto modo, hacia el teatro del 
absurdo con autores como Eugène Ionesco y Samuel Beckett.   
A mitad de los años sesenta tiene lugar un cambio de orientación literaria, con la 
aparición de un importante número de novelas experimentales de autores como Juan 
Goytisolo o Juan Benet.  Estas nuevas novelas encuentran su paralelo en las nuevas obras 
teatrales que ahora una audiencia más preparada va a disfrutar.  Sin embargo, obras de 
autores comprometidos, se encontrarán con una serie de barreras impuestas por la censura 
para lograr su puesta en escena.  El teatro de la época se ve dominado por las comedias 
burguesas.  Autores como Antonio Buero Vallejo y Alfonso Sastre deciden enfrentarse a 
la realidad de la España de su tiempo y en el verano de 1960, en las páginas de Primer 
Acto, deciden comenzar un debate sobre cómo combatir a la censura.  El primero decide 
que hay que adaptar la obra para que pueda llegar hasta un público, el segundo, piensa 
que eso sería colaborar con la censura y que, por tanto, sería inadmisible para él.  La 
estrategia de Buero funcionó ya que, a su manera, pudo hacer llegar sus obras a una 
audiencia que iba a ser educada e iba a dar un punto de partida para los autores del 
denominado Nuevo Teatro que nacerá en los años setenta.  El canon literario, por tanto, 
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se abre para incluir autores y textos previamente marginados.  Al mismo tiempo, se 
produce una mezcla de Cultura y cultura,33 la cual estará reflejada en la obra de autores 
como Luis Riaza.   
Dramaturgos como Samuel Beckett, por tanto, van a ejercer una importante 
influencia en grupos de dramaturgos sobre todo a finales de la década de los sesenta, 
quienes, con innovaciones técnicas y formales se rebelan contra el teatro comercial de su 
época.  La situación política antes bosquejada va a influir en la creación y la puesta en 
escena de estas obras.  Tanto la censura como la falta de empresarios que quieran 
arriesgarse a poner en escena una obra que luego no sea rentable, crean obstáculos 
significativos.  Por todo esto, habrá dramaturgos que nunca verán sus obras 
representadas.  De este modo, surge el llamado teatro independiente.  Parte del trabajo de 
los antiguos grupos de cámara y ensayo, de los teatros universitarios y de las compañías 
de aficionados y poco a poco, se va profesionalizando.  
En estos años, el teatro independiente evoluciona, asentándose temporalmente y 
profesionalizándose algunos grupos, como el grupo de Los Goliardos.  Según Xavier 
Fárregas (Cornago Bernal 35) se distinguen tres tipos de teatro en esta época: el teatro de 
aficionados, el teatro comercial y el teatro independiente; basando esta distinción en el 
componente económico.  Hay también una necesidad imperante de construir un teatro 
nuevo que sirva de respuesta a las crecientes demandas culturales de parte de la 
población.  El año 1971 marca una mala época para el teatro independiente debido al 
ministerio de cultura del momento.  A partir de 1973 comienza un periodo “aperturista” 
en el que resurgen grupos de teatro y se sigue intentando definir el teatro independiente: 
                                                
33 “Cultura” entendida como aquello que comprende las grandes obras artísticas y grandes personajes que 
han marcado la historia; “cultura” entendida como aquellos aspectos que definen una sociedad determinada 
en un momento determinado. 
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“El teatro independiente es una alternativa socio cultural política planteada contra la 
estructura actual dominante en el país.” (Fernández Torres 58)  A lo largo de la segunda 
mitad de la década de los años 70, los grupos de teatro independiente se vieron obligados 
a replantear su actividad debido, en gran parte, a la nueva coyuntura cultural y política.  
Esto llevará en 1975 a la huelga de actores llevada a cabo en Madrid, con la intención de 
construir una organización para defender sus intereses y su futuro.  Por ello, y en 1976, se 
crea la Asamblea de Teatro Independiente Profesional de Madrid para garantizar las 
condiciones de vida de los profesionales del teatro independiente, ampliar y consolidar 
los circuitos de distribución y solicitar el acceso a los fondos públicos.   
Casi al tiempo en el que España celebra la campaña publicitaria de “veinticinco 
años de paz,” el público parece querer oír cosas distintas en el teatro y en el cine.  Ese 
aire nuevo se produce a pesar de dos factores determinantes, prolongación de la situación 
anterior: presencia de la censura y escasas ayudas a la producción.  La censura determina 
en muchas ocasiones el tipo de escritura y la toma de ciertas soluciones dramáticas.  El 
sistema de producción hace que las obras tengan que ser rentables.  Las nuevas 
generaciones proponen enfoques distintos.  Además de los teatros universitarios, los 
independientes tuvieron como antecesores los teatros de cámara y ensayo y los grupos de 
aficionados.  Los grupos independientes intentaron superar las limitaciones que en la 
práctica sufrieron los teatros universitarios.  Ese cambio venía dado desde el deseo de 
buscar modos de producción distintos y por la necesidad, de dar cuenta en los escenarios, 
del desgaste del régimen.  La presencia de estos grupos independientes origina, por tanto, 
nuevos escenarios para este tipo de teatro.  Se incorpora a escena una nueva generación 
de autores que ya tienen una estética distinta a la que se veía en los escenarios, tanto en la 
 24 
comedia convencional como en la realista.  Asimismo, nuevos directores y actores van a 
ocupar lugares de importancia en la ya próxima transición política.  Todas estas 
novedades surgieron del clima de cambio, cuando el teatro asumía una nueva función: la 
de llamar a la conciencia colectiva de un país sobre los problemas políticos.  Por otro 
lado, también la generación realista había colaborado a abrir el interés de los espectadores 
por textos comprometidos.  El nuevo teatro incorpora algo más: nuevos espacios. Llevan 
este teatro fuera de los circuitos comerciales, y acuden a otros barrios, universidades, etc., 
para representar sus obras, aunque no sin dificultad, debido a los pocos recursos y el 
problema de la censura. 
 Esa efervescencia del teatro la refleja la revista Primer Acto, fundada en Madrid 
en 1959.  Dicha publicación fue testigo y notario de la aparición de la generación realista, 
llamada así por José Monleón en 1962.  Esta generación se inscribe en el teatro 
profesional condenando la precariedad de la comedia de evasión.  Más ligada al espíritu 
independiente, aparece en 1965 en Barcelona otra revista, Yorick.  Pipirijaina (que 
comienza a editarse en Madrid en 1974) es otra revista teatral de la época que se dedica 
en exclusiva a las gentes que sólo trabajaban en el teatro independiente.  Indudablemente, 
todas estas revistas juegan un papel fundamental para la difusión y unión de este nuevo 
teatro. (Ruiz Ramón 176) 
 Los grupos independientes procedían de todo el estado español.  Avanzada la 
transición, la mayoría de estos grupos evolucionaron hacia formas de estabilidad no 
siempre sostenidas.  Cada uno de ellos creó una línea de trabajo propia.  El origen de los 
grupos de teatro independiente se encuentra fundamentalmente en dos tipos de compañías 
teatrales no profesionales que se desarrollará a lo largo de la década de los sesenta: por un 
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lado, los teatros de Cámara y Ensayo (experimentales) y  por otro, los grupos de 
aficionados.  Durante el transcurso de esta década, se celebrarán diferentes eventos para 
discutir el estado de este teatro independiente.  Estas reuniones tratan diversos temas 
como la preocupación de unir el teatro con la sociedad en la que se desarrolla.  Se 
promueven también grupos no profesionales, de los que surge la Asociación 
Independiente de Teatros Experimentales (cuyo director era José Luis Sanchís Sinisterra).  
Esta asociación propone facilitar las actividades teatrales de estos grupos para que no 
sean vistos como algo secundario.  Su misión es presentar el hecho dramático en sí.34  En 
otro de los encuentros sobre el teatro independiente, las Jornadas Nacionales de teatro 
Universitario de Murcia,35 se trata la situación del teatro universitario de aquellos años, 
estableciendo unas bases generales para su reestructuración.  Su misión es garantizar la 
coordinación y la estabilidad en el trabajo de los distintos colectivos de ámbito 
universitario.  En noviembre de 1965 tienen lugar las Conversaciones Nacionales sobre 
Teatro actual de Córdoba, en las que se considera que la salvación del teatro español de 
nuestros días sólo puede llevarse a cabo a través de un teatro independiente.  Por último, 
en el I Congreso Nacional de Teatro Nuevo de Valladolid, se concluye con la necesidad 
de revisar la legislación relativa a la apertura de locales teatrales, que aún hoy se 
encuentra teóricamente vigente.36 
 En aquellos años el teatro independiente vivía una paradójica situación, 
dependiendo de una mayor profesionalidad y de una mayor extensión para poder 
                                                
34 I Festival de Teatro Contemporáneo de Gijón (Septiembre de 1963).   
 
35 Celebradas en Diciembre de 1963. 
 
36 Alberto Fernández Torres.  Documentos sobre el teatro independiente español.  (Madrid: Centro 
Nacional de nuevas tendencias escénicas, 1987) 
 26 
ofrecerse como alternativa.  Otra opción de este tipo de teatro es convertirse en un 
movimiento portador de un nuevo concepto de profesionalidad, desarrollando así un 
lenguaje teatral propio, impulsando nuevos métodos de construcción del espectáculo y 
adquiriendo auténtica independencia (económica), para evitar pasar de ser solamente una 
moda y, por tanto, algo temporal.  En torno a la transición se pasa, por ende, de los 
llamados teatros universitarios a los teatros independientes.  Se verá en la década de los 
setenta síntomas de evolución, manteniéndose en aquellos años diferentes tipos de teatro: 
la comedia convencional y la tendencia realista, la cual consolida nuevos registros con 
obras como Las Meninas, de Antonio Buero Vallejo, La camisa, de Lauro Olmo o El 
tintero, de Carlos Muñiz. 
Como no había estudios especializados en las artes escénicas, los directores de 
estas obras debían trabajar desde su propia experiencia tomada de los circuitos 
independientes.  En los años 70 un grupo de nuevos directores llegaba a los escenarios 
españoles con renovadas ideas y procedimientos.  De este modo, hay una importante 
renovación en la escena española del momento.  La falta de apoyo hace que se creen 
festivales de teatro para poder representar estas obras y difundirlas.  Estos festivales traen 
el teatro a ciudades que de otro modo no tendrían una programación teatral regular.   
Como muestra, el Festival de Sitges, Madrid, Valladolid y Vitoria.  Especial 
significado tuvo el Festival de San Sebastián, celebrado en 1970, cuya interrupción por la 
policía determinó una fecha histórica para la escena española.   Después de este festival 
nada fue igual, sobre todo en el teatro independiente, pues se consolidó el compromiso 
político.  Además de festivales, otras ciudades pusieron en marcha nuevas salas de 
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exposición.  Estos lugares dan cabida a otro tipo de espectáculos que no surgen en 
escenarios tradicionales.  
Después de la muerte de Franco, España ya había comenzado un lento proceso de 
cambio.  En el teatro, la escena española se divide todavía entre el teatro más tradicional 
y el teatro más innovador.  Cuando acaba la censura, aparecen tribunales dedicados a 
controlar cualquier violación de la ley.  No es después de las primeras elecciones 
generales realizadas en España tras más de 40 años, las cosas empezaron a apuntar hacia 
cierto optimismo.  En escena, el teatro innovador presenta conflictos políticos.  Por otro 
lado, el teatro tradicional y comercial recurre al destape para continuar su vigencia.  Otros 
elementos, como el cine, afectan también al teatro.  Ya hay más preparación formal, 
regulaciones laborales, etc.  En Mayo de 1975, tras nueve días de huelga general se 
alcanzó un convenio colectivo que supuso el principio de una nueva relación entre 
empresa y asalariado. (Rico 87) 
A partir de 1978 hay una mayor estabilización de los teatros independientes, pero 
no funciona muy bien.  Las subvenciones públicas se daban a autores consagrados, para 
así obtener mayores beneficios de taquilla.  El apoyo privado era aún menor, viéndose 
afectados autores más recientes como Luis Riaza o Francisco Nieva.  Este nuevo teatro 
español fue definido por Ruibal así: 
[E]l nuevo teatro, de un modo generalizado, reviste dos formas para tratar de 
ensanchar y trascender su contacto con los limites de la realidad.  En los autores 
más concretos, diríamos los más localizables, la superación se lleva a cabo 
mediante una elevación teórica: la escala local queda superada por la potenciación 
de la carga ideológica.  En los otros autores más abstractos y simbólicos, los 
vínculos con una realidad aparecen eliminados de entrada.  La comunicación de la 
obra está dada a través de un lenguaje planetario.  Sin lo anecdótico de una 
situación predeterminada, el espectador se ve obligado a hacer un considerable 
esfuerzo que le llevara a traducir a un plano real lo que se le da de un modo irreal.  
Ello produce una exigencia muy activa por parte del espectador. (Ruibal 197) 
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Entre los autores de este teatro, se incluye la llamada generación simbolista.  
También se les llama “underground,” subterráneos, marginados, malditos, o 
inconformistas.  En común tienen la lucha contra la dictadura, producciones durante la 
transición y pasado en el teatro independiente.  La generación simbolista quedó más para 
los teatros independientes, aunque ni siquiera estos les mostraron demasiada inclinación.  
Cuando en los 80 los simbolistas llegaron a los escenarios comerciales de forma 
ocasional, comprobaron el lógico rechazo del público, por su lenguaje que en nada se 
correspondía con cuanto se habían acostumbrado a ver.  No es el simbolismo un lenguaje 
próximo a los gustos del público.  El fracaso de esta generación, incluso de los autores 
que a su alrededor desarrollaron una práctica escénica similar, es el fracaso de la 
adecuación entre espectador y vanguardia.  Porque en otros terrenos fue el éxito de una 
concepción teatral vitalista enfrentada al pertinaz naturalismo de los escenarios españoles 
aunque sólo fuera en círculos minoritarios.  De todos modos, lo que de verdad demostró 
fue la radical oposición entre los movimientos de vanguardia y las taquillas.  Como 
principal representante de la generación simbolista, aparece el dramaturgo Miguel 
Romero Esteo.  Es el vanguardista más importante de la escena española de la Transición.  
Su obra más extensa es Tartessos (1983) y resume a la perfección los avatares del autor 
con un imposible público.  Entre otros autores destacamos a José María Bellido, José 
Ruibal y Luis Riaza. (Sanz Villanueva 67) 
 Los llamados nuevos autores españoles escriben un tipo de teatro entre el 
simbolismo, el realismo, pero lejos del teatro comercial.  Escribiendo en torno a la 
transición, estos autores se oponen al régimen establecido de una manera crítica, 
denunciando al sistema político y a aquellos que lo apoyan.  Su estilo tiene influencias de 
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autores como Samuel Beckett, Antonin Artaud, Bertold Brecht o Ramón María del Valle 
Inclán.  Todos ellos trabajan con la compañía en los ensayos y permiten modificaciones.  
Están más presentes en el teatro independiente que en carteleras comerciales.  Algunos 
nombres son Juan Antonio Castro, Daniel Cortezón, Hermógenes Sainz o Andrés Ruiz. 
 Paulatinamente se aprecia una considerable mejora en las condiciones del teatro.  
Existen salas que apuestan por este tipo de teatro llevándolo a escena y así dando a 
conocer las obras de estos autores.  Empieza a conocerse entonces la obra de estos 
dramaturgos silenciados y nace un nuevo concepto de teatro en el cual se cuestiona hasta 
el mismo teatro.  Del mismo modo, la convocatoria de congresos, seminarios y cursos 
dedicados al arte dramático y la publicación de nuevas revistas teatrales como Primer 
Acto o Pipirijaina, favorecen la difusión de estos dramaturgos.  
 Entre los autores del teatro independiente se pueden distinguir varios grupos.  
Destaca el grupo CAPSA, el cual fue fundado en Barcelona en 1969 por el actor Pau 
Garsaball; por otro lado, se creó en Madrid en 1971 el Teatro Experimental 
Independiente (TEI); por último, Quart 23, fundado en 1966 en Valencia.  A mediados de 
la década de los 70, España se encuentra con unos 150 grupos de teatro independientes, 
no incluidos en el llamado teatro comercial.  De estos grupos, se pueden distinguir varios 
tipos como son el teatro universitario (que nace en las universidades como teatro 
amateur), el teatro de cámara (representado en un escenario simple que presenta 
“conflictos esenciales”, el teatro experimental (que por lo general representa obras 
marginales, siguiendo el método Stanislawski) y por último el teatro amateur.  Según 
José Monleón estos grupos independientes intentan aproximarse a los públicos populares, 
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escoger obras de autores nuevos que definan su ideología teatral, no aceptan las normas 
del teatro comercial y llevan a cabo estudios sobre la “experiencia escénica.” 
 De entre los principales exponentes del teatro independiente en España, se destaca 
Els Joglars, fundado por Albert Boadella, Carlota Soldevila y Antón Font en 1962.  En 
1967, en el festival de Zúrich,  deciden entrar en el mundo del teatro profesional, 
mediante una cooperativa que crea sus obras de manera colectiva.  Desde sus comienzos 
relacionados con el mimo clásico, incorporan paulatinamente otros elementos como las 
onomatopeyas y los gritos.  Sigue siendo un teatro crítico, subversivo y paródico (aún en 
años de difícil situación política en España).  Tras la representación de La Torna, en 
1977, Albert Boadella y su compañía serán encarcelados, ya que la obra trata de un 
asesinato político.  Boadella consigue escapar, y el resto de la compañía permanece 
detenida o marcha al exilio para seguir con sus actividades teatrales.  Elementos en 
común en sus obras son la sátira contra todo aquello que signifique un poder establecido, 
como la iglesia, el gobierno, los medios de comunicación, etc.37 
Otro grupo representativo en la escena teatral independiente de España fue Los 
Goliardos, fundados en el ámbito de la universidad en 1964 y reagrupados con Albor, 
Estudio de Teatro, el cual se separó en 1971.  En 1969 comienza el grupo Tábano, 
representando en un primer momento teatro “happening” hasta que empieza a acercarse a 
un teatro más popular que ridiculiza diferentes aspectos de la sociedad y el poder, todo 
ello dirigido a un público joven.  Creado como taller de teatro en 1966, Los Cátaros tratan 
temas de actualidad.  El Teatro Estudio Lebrijano nace en 1966 en Lebrija, en la 
provincia de Sevilla, aspirando a representar un teatro popular que hable de lo cotidiano.  
                                                
37 Urszula Aszyk.  El teatro español frente a las vanguardias del Siglo XX.  (Madrid: Ediciones Istmo, 
1983) 
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En 1955 surge el llamado Teatro Universitario de Murcia, que estará dirigido por César 
Oliva. Este teatro, según Ruiz Ramón 
[I]rá formulando con insobornable exigencia de perfección sus presupuestos 
teóricos e ideológicos, encauzando sus representaciones en la línea artística y 
social del esperpento, poniendo especial atención a la proyección popular de sus 
realizaciones, renunciando a toda postura teóricamente culturalista de la función 
del teatro y enraizándose cada vez con mayor lucidez en las fuentes populares, a 
la vez estética e históricamente, del teatro esperpéntico.  (67) 
 
El dramaturgo José Sanchís Sinisterra funda en 1977 el Teatro Fronterizo, el cual, 
como su mismo nombre indica, estudia las fronteras de lo teatral a través de la 
experimentación.  Actualmente en España existen otros grupos de teatro experimental 
que, como Els Joglars, todavía realizan representaciones teatrales.  Entre los más 
conocidos se encuentra Els Comediants, que se forma a principios de los años setenta e 
involucra al público en sus representaciones al aire libre.  Una de sus más recientes 
representaciones fue la ceremonia de inauguración de las Olimpiadas de Barcelona en 
1992.  El grupo barcelonés La Fura dels Baus comienza sus representaciones en 1979 
buscando espacios urbanos para ello y también involucrando al público.  En sus 
creaciones se mezcla la provocación, la improvisación y se juega con la iluminación y la 
música.  
Fuera de los grupos independientes de teatro pero también del teatro más 
comercial, existen otros tipos de teatro que responden a diferentes categorías.  Una de 
ellas es el teatro de denuncia y protesta, que a su vez se divide entre un teatro realista y 
no realista.  El teatro realista de protesta responde a su mismo nombre y denuncia las 
injusticias de la sociedad. Representantes de este tipo de teatro son dramaturgos como 
José María Rodríguez Méndez, José María Bellido, Carlos Muñiz, Lauro Olmo, José 
Martín Recuerda o Andrés Ruiz.  En el teatro no realista los personajes se presentan 
 32 
como símbolos, al igual que otros elementos presentes en la escena.  Tanto la acción 
como el lenguaje son parabólicos, siendo el espectador quien tiene que buscar el 
significado de los mismos fuera de la escena.  Este tipo de teatro a su vez se puede dividir 
en diferentes tipos como son el Teatro hermético (con autores como José Ruibal, Antonio 
Martínez Ballesteros y Manuel Martínez Mediero), el Teatro Experimental (que busca 
nuevas formas teatrales a menudo con la participación del público) y el Teatro puesto en 
cuestión, el cual, y como su mismo nombre indica, cuestionan hasta el mismo concepto 
del teatro.  Entre estos autores del Teatro puesto en cuestión, está el dramaturgo 
Francisco Nieva, quien entiende el teatro como: 
[V]ida alucinada e intensa.  No es el mundo, ni manifestación a la luz del sol, ni 
comunicación a voces de la realidad práctica.  Es una ceremonia ilegal, un crimen 
gustoso e impune; es un disfraz.  Actores y público llevan antifaces, maquillaje, 
llevan distintos trajes o van desnudos.  Nadie se conoce, todos son distintos, todos 
son otros, todos son intérpretes del aquelarre.  (Ruiz Ramón 145)  
 
La obra de Nieva puede separarse en dos grupos. El primero sería el teatro de 
farsa y calamidad, con obras tales como Delirio del amor hostil, Malditas sean Coronada 
y sus hijas, La señora Tártara, Tórtolas, crepúsculo y... telón (1972), El rayo colgado y 
peste de amor loco (1975), El paño de injurias (1975) y El baile de los ardientes (1975).  
El segundo grupo es el llamado teatro furioso con: Es bueno no tener cabeza (1971), Pelo 
de tormenta (1973), La carroza de plomo candente (1973), El fandango amoroso (1973), 
Nosferatu (1975), Coronada y el toro, Los españoles bajo tierra etc.  El teatro furioso 
cuenta entre sus características la ruptura de las convenciones teatrales eliminando la 
esencia psicológica de los personajes y el hilo conductor, transgrediendo normas de 
lenguaje, escenario, dando completa libertad a directores para su representación, etc.  38 
                                                
38 Luciano García Lorenzo.  Documentos sobre el teatro español contemporáneo.  (Madrid: SGEL, 1980) 
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Francisco Nieva es un autor de difícil clasificación, siendo sus obras una síntesis 
perfecta de los movimientos y tendencias más vanguardistas en las últimas décadas.  Este 
autor se inicia en el teatro durante el franquismo ejerciendo también de escenográfo y 
estrenando mayoritariamente durante la transición.  Sin duda alguna, el lenguaje y el uso 
del mismo es uno de los elementos más característicos de su teatro.  Como Antonin 
Artaud, Francisco Nieva hace un teatro catártico y liberador.  Pero, al contrario que 
Artaud, Nieva da una especial importancia  a  la palabra.  Otros autores con los que Nieva 
comparte características son Jean Genet, Valle, Lorca o Brecht.  En el teatro de Francisco 
Nieva tiene especial importancia el lado oscuro del hombre que se enfrenta a lo trágico 
acompañado del humor como única salida.   
Aunque estos dos teatros (Furioso y de Farsa y Calamidad) tienen en común 
temas como España, el sexo y la religión, se diferencian fundamentalmente en que en el 
primero la desilusión es el elemento más característico, mientras que en el segundo, la 
transgresión es un elemento indispensable.  Respecto a la idea de España, sus obras 
reflejan, mediante la ironía, una España negra.  En cuanto al sexo, la mayoría de las obras 
de Nieva se encuentran con el erotismo (sea directo o indirecto) en lo verbal, el cual es un 
símbolo de la represión, tanto universal como de la España negra.  La religión se presenta 
de manera crítica en esa España negra puesto que esta coarta la existencia humana.  El 
anticlericalismo está presente tanto en la actitud de los personajes como en sus palabras.   
El lenguaje de los personajes de Nieva es uno de los elementos más importantes 
de su obra.  Es un lenguaje nuevo que se caracteriza por la enumeración, el lirismo, los 
neologismos, la sonoridad, la inclusión del lenguaje popular (a veces vulgar) y la 
transgresión.  En las obras de Nieva existen unos personajes que se repiten, como el coro, 
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el personaje doble, el personaje presentador, la mujer, el niño, etc.  Según el propio autor, 
el personaje presentador, como su mismo nombre indica, presenta y comenta el conflicto 
principal.  El coro representa esa voz del pueblo que expresa su reacción frente a los 
acontecimientos.  El personaje de la mujer puede representar diferentes tipos.  Por un 
lado está la denominada “madre cenagosa”, que  lleva al personaje a la transgresión.  Por 
otro lado, la mujer puede representar lo ingenuo y débil.  El héroe de Nieva es un 
personaje joven y puro que se presenta como la víctima.  Los personajes constrictores son 
los que quieren tener el dominio de lo que ocurre en escena.  Los personajes de otro 
mundo representan la división maniquea del bien y el mal.  El personaje doble representa 
una realidad doble  y se apoya en un lenguaje muchas veces sin sentido. 
Luis Riaza fue vinculado al movimiento simbolista por sus características aunque 
nunca figuró entre sus mentores.  Basa su obra en una serie de tópicos culturales que 
desarrolla con ingenio y originalidad.  De estos, los derivados de la Revolución Francesa 
y el conflicto generacional son los más utilizados, como Los muñecos, de 1968.  Otra de 
las influencias procede de Artaud y su teatro de crueldad tan en boga a finales de los 60.  
De ahí que sus textos estén llenos de baños de sangre, seres que torturan a otros o que se 
torturan a sí mismos, ceremonias en que los asesinatos se presentan como purgaciones de 
males pasados y presentes, crueldad y mitos culturales como en Representación de Don 
Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes (1973).  Sus siguientes títulos 
abundan en ese gusto por el retorcimiento verbal que genera múltiples y ambiguos 
elementos significantes como El palacio de los monos (1977), El desván de los machos y 
el sótano de las hembras (1988). 39 
                                                
39 Luciano García Lorenzo.  Documentos sobre el teatro español contemporáneo.  (Madrid: SGEL, 1980) 
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En El palacio de los monos, obra de extraordinaria teatralidad, el espectador se 
encuentra con un ejemplo de teatro ceremonial.  Tras la muerte del Amo, la clase social 
dominante representada por el Ama, y por los criados de la decrepita mansión, se 
atrinchera para no perder sus privilegios y así perpetuarse.  El personaje de Ama se 
presenta como una figura poderosa que busca el poder y la seguridad de poder derivarlo 
de su atributo femenino sexual.  Tras la muerte del Amo se representa su muerte y se 
cierran puertas y ventanas, a cal y canto.  En esta obra se entra en los bajos fondos y en el 
subconsciente de unos personajes que viven en un corrupto mundo en ruinas a través de 
un juego sangriento y devorador del poder. 
En El desván de los machos y el sótano de las hembras, otra muestra del teatro de 
ceremonia, Leidi vive encerrada en el sótano por Don, para evitar todo contacto con el 
macho.  Cuando ella cree haberlo envenenado, conquistando así su libertad, el espectador 
ve que esta es sólo una de las ceremonias del señor feudal.  Quien muere al final es Leidi, 
a manos de su hermano Ti Prans (un nuevo Segismundo), a quien ella se dirige llamada 
por el sexo.  Los machos destruyen a la hembra al final de la obra, en la que se medita 
sobre el poder en la sociedad patriarcal. 
 Luis Riaza también pertenece al grupo de autores que escriben un teatro puesto en 
cuestión.  Sus obras, en la mayor parte, parecen querer parodiar las fórmulas teatrales 
llamadas tradicionales, cuestionando su validez.  Su teatro tiene una huella del esperpento 
“valleinclanesco”, el cual le sirve para parodiar y ridiculizar el teatro.  Objetos de su 
parodia son también diferentes valores como los sociales o los culturales.  Un ejemplo de 
esta parodia es su obra  Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
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meretrices ambulantes, donde toma como pretexto el mito de don Juan para caricaturizar 
las fórmulas del teatro experimental.  
 Después de la llegada de la democracia y ya en los años ochenta, la puesta en 
escena española avanzó en su técnica hasta llegar a compararse a grandes producciones 
europeas.  En este nuevo sistema político no hacía falta ya de aquella crítica que los 
grupos independientes llevaban a cabo en sus obras.  La mayoría de estos artistas 
pertenecen a la izquierda política, con lo que ya no era lógico cuestionar el mismo poder 
político que esperaban hace tiempo.  Estos dramaturgos ya forman parte de las 
producciones de los teatros estables.  A muchos de estos autores se les encuadra en la 
llamada generación del 82, aquella de los nacidos en la década de los años cuarenta y 
cuyos miembros tenían entre 25 y 35 años en 1975 a la muerte de Franco. 40 
El último grupo de autores a tratar en este capítulo comprende a dramaturgos que 
se encuentran entre los que estrenan en los primeros años de la democracia y aquellos 
más jóvenes que surgen en los últimos años del siglo XX.  Estos autores aparecen de 
manera irregular en los escenarios, y participan en asociaciones profesionales.  Algunos 
nombres son: Fernando Almena, Guillem-Jordi Graells, Manuel Gómez García, Miguel 
Murillo, Carmen Resino, Maria José Ragué, Chatono Contreras y Jesús Alviz Arroyo.  
Estudiando la trayectoria del teatro en España, se aprecia el descenso de la 
apreciación del teatro como bien artístico debido a otros acontecimientos como el cine, la 
televisión o el deporte (el fútbol en concreto).  Se destaca el estreno más o menos regular 
de obras que presentan una homogeneidad a veces caracterizada como una “vuelta a la 
palabra”, reduciendo o eliminando influencias renovadoras tipo “brechtianas” o de 
autores anteriores como Francisco Nieva o Alfonso Sastre. Existen, por otro lado, otros 
                                                
40 Luciano García Lorenzo.  Documentos sobre el teatro español contemporáneo.  (Madrid: SGEL, 1980) 
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autores como  Fernández Lera, Alfonso Armada, Carlos Marqueses o Rodrigo Gracia, 
que incorporan técnicas más innovadoras en sus obras.  
Se ha llegado a encuadrar a estos autores dentro de la denominada “generación 
Bradomín.”  Estos dramaturgos también son actores o directores y se han formado con 
autores anteriores, hay una mayor presencia de mujeres (que consigo traen otros tipos de 
tema a escena), sus influencias vienen también de otros autores como Heiner Muller, 
David Mamet y Bernard Marie Koltes, parten del realismo (suelen tratar “temas 
urbanos”), se acercan a lo cinematográfico, etc.  De entre estos autores, destacamos a la 
dramaturga Paloma Pedrero porque en ella se aprecian la mayoría de estas características.  
Sus obras se encuentran entre la comedia y el drama, todo ello envuelto por historias 
urbanas y crítica social.  De entre los autores principales que en esta obra se van a tratar, 
se encuentra José Luis Alonso de Santos.  En su trayectoria artística, este dramaturgo 
pasa de la escena independiente al teatro más comercial.  Sus obras reflejan, por lo 
general, el absurdo del drama de la realidad actual en forma de comedia.  Según el propio 
autor, sus obras intentan dar una respuesta poética a la angustia.  Una de las 
características más relevantes de este dramaturgo es el uso de personajes que rayan en la 
marginalidad.  De entre sus obras se destacan principalmente La estanquera de Vallecas 
(1981), Bajarse al Moro (1985) y La sombra del Tenorio (1994).  
En La estanquera de Vallecas, Alonso de Santos recrea un suceso real aparecido 
en los periódicos.  Leonardo y Tocho entran en el estanco para atracarlo, estableciendo 
poco a poco buenas relaciones con la estanquera y su nieta, sus rehenes.  Más tarde, llega 
el inspector Maldonado, que se ha hecho pasar por médico para poder entrar en el 
establecimiento a quien terminan pegando y atando.  Al final de la obra Leandro se 
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entrega, pero Tocho intenta huir y muere herido por la policía.  Es este un teatro en tono 
humorístico que se acerca a lo popular y al costumbrismo en el que los personajes 
“importantes” de la obra (como la policía o el gobernador), son ridiculizados.  Otras dos 
características importantes son su lenguaje coloquial y sus acotaciones casi 
cinematográficas.  
En Bajarse al moro el espectador conoce a Chusa y Jaimito, que viven en un 
pequeño piso en Madrid, donde acogen a una amiga de esta, Elena, y a quien Chusa 
quiere convencer de que vaya a Marruecos con ella a comprar hachís.  Hacia el final, 
Chusa decide  ir a Marruecos ella sola.  Elena se queda en la casa con Alberto, el novio 
de Chusa.  Esta última es detenida  y llevada a la cárcel por unos días y descubre que 
Alberto y Elena se han ido a vivir  a Móstoles y se van a casar.  Al final, Chusa le 
confiesa a Jaimito que sospecha que está embarazada de Alberto, pero que no le va a 
decir nada porque para ella es como si fuese de otro. 
Por último, La sombra del Tenorio es una obra en la que se recorre la vida de 
Saturnino Morales, un actor que siempre ha representado a Ciutti en los escenarios. 
Saturnino va a morir en el hospital a solas con Sor Inés.  La obra comienza cuando este 
ha muerto en el Hospital de los Venerables, en Sevilla, mientras que Sor Inés le vela en 
su habitación.  Saturnino todavía no sabe que ha muerto y, mientras cuenta su vida, se 
apropia de los versos del Tenorio y de la vestimenta del personaje de Don Juan, de la que 
ha ido apropiándose poco a poco en las distintas representaciones en las que ha sido 
parte.  La vida de Saturnino ha estado marcada por ser siempre el subalterno, tanto en el 
escenario representando a Ciutti, como en la vida real, sirviendo siempre al actor que 
hacía de don Juan.  Su papel asignado en el teatro se compara con el papel que la 
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sociedad le ha asignado (lo que Saturnino recuerda a los espectadores cuando les llama la 
atención sobre su papel de público esa tarde en el teatro).  Los principales elementos de la 
obra son las máscaras, el carnaval y la teatralidad.  
El autor, José Luís Alonso de Santos, es un vallisoletano que comienza su 
formación en Madrid licenciándose en Filosofía y Letras y en Ciencias de la Información.  
En 1964, comienza en el teatro, actuando en el Teatro Estudio de Madrid, siguiendo con 
otros grupos como Tábano, Teatro Independiente y el Teatro Libre.  Hacia finales de la 
década de los sesenta se pasa al mundo académico, siendo profesor de interpretación en 
la Escuela Oficial de Cinematografía (1968-69).  Después, desde 1971 hasta 1973, dirige 
el Aula de Teatro de la Universidad Complutense.  Desde 1978 hasta la actualidad es 
Profesor de Interpretación en la Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid.  
Otras obras importantes de este autor son: Viva el Duque nuestro dueño, dirigida por él 
mismo y estrenada en 1975 con reparto del Teatro Libre.  Esta obra se sitúa en un mundo 
hostil del siglo XVII.  En Del laberinto al treinta (1979), aparecen dos personajes que no 
representan el papel que la sociedad les ha dado.  En El combate de don Carnal y doña 
Cuaresma, presenta el triunfo del primero frente a la segunda con uso de un lenguaje 
vulgar y repleto de refranes populares.  La verdadera y singular historia de la princesa y 
el dragón es una de sus obras de teatro para niños en la cual una princesa de nombre 
Peladilla se transforma en dragón mientras el dragón, llamado Regaliz, se convierte en 
príncipe.  En El álbum familiar  una familia, cargada con su equipaje, está a punto de 
subir al tren.  Como no tienen billetes, el revisor los echa y tienen que esperar a que 
llegue el próximo tren.  Cuando llega el tren, el hijo recibe la noticia de que ha 
conseguido una beca, con cuyo dinero podrán por fin pagar los billetes del tren.  Al final 
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de la obra, el padre le da un paquete en el que hay un álbum que representa el recorrido 
de la vida de los protagonistas.  Fuera de quicio (1985), es una obra en la que tienen lugar 
unos asesinatos en un centro psiquiátrico.  Al mismo tiempo, la relación entre el director 
del centro y la Madre Superiora es descubierta por dos de las protagonistas, por lo que se 
les somete a un procedimiento para que no sean capaces de recordar lo que vieron.  Al 
final de la obra, el espectador descubre que las monjas del centro son  miembros del KGB 
y de la CIA en una misión para conseguir un microfilm.  Las dos pacientes terminan 
casándose y dejando el hospital.  De entre las últimas obras de este autor destacamos Vis 
a vis en Hawai (1994) El romano (2003), Una pequeña confusión (2003) y De mayor seré 
bomba (2003).  
Hay diferentes factores, por tanto, que influirán en el cambio en la sociedad de 
España y su literatura.  La situación política de años de dictadura y represión hacen que 
los autores tengan que buscar diferentes maneras de creación artística.  Por otro lado, el 
cierre “ideológico” de las fronteras, impide un intercambio cultural completo con las 
últimas tendencias de pensamiento europeas.  Sin embargo, existe un grupo de autores 
que se verán influidos por estas nuevas corrientes literarias y de pensamiento.  Sus obras 
van a contribuir a un cambio de rumbo en el panorama artístico de la escena teatral 
española.   
Tras el complicado proceso de la transición a la democracia, se lleva a cabo en 
España un proceso de renovación.  Culturalmente, el país está más abierto a diferentes 
expresiones artísticas y el gobierno va a promover la cultura desde diferentes organismos.  
Francisco Nieva, Luis Riaza y José Luis Alonso de Santos forman parte de un grupo de 
autores que marcarán un significativo punto de partida en la renovación teatral española.  
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Como los principales exponentes del teatro español contemporáneo, combinan las 
vanguardias con la tradición teatral.  Se trata de autores no tan estudiados como se 
debería, que renovaron la escena teatral en España e influyeron a autores posteriores, 














La Carnavalización como instrumento para deconstruir el poder 
“La risa, como dijo un clásico, es 
una burla ante lo ridículamente 
mecánico”41 
Para este apartado se partirá de la definición de la carnavalización de Mikhail 
Bakhtin.  La categoría de lo carnavalesco, según Bakhtin, es una ideología que se hace 
dominante para mofarse de las estructuras sociales y figuras de poder, invirtiéndolas y 
ridiculizándolas, creando un “mundo al revés”.  Estas representaciones carnavalescas 
tienen también en común el espacio; un lugar público.  La jerarquía y la moral se 
sustituyen por el exceso y la degradación hasta llegar a lo inmoral sirviendo el lenguaje 
como instrumento esencial para tal fin.  El lenguaje del carnaval se traspasa a la literatura 
llamada carnavalesca, definida por Bakhtin como aquella literatura relacionada con 
cualquier elemento del folklore del carnaval, es decir, con la cultura. (152)  
En lo carnavalesco, Bakhtin analiza las diferentes categorías comunes en el 
carnaval.  En la primera, se rompen las jerarquías, creándose así nuevos modelos de 
relaciones sociales que liberan al individuo de la norma social.  La segunda categoría, la 
excentricidad, se relaciona con la primera y consiste en la manifestación de emociones 
reprimidas.  El comportamiento es contrario a la moral y se lleva a cabo una 
ridiculización de individuos para así hacerlos partícipes del carnaval.  En la tercera 
categoría se elimina las fronteras entre lo bueno y lo malo.  Por último, se parodia aquello 
                                                
41 Javier Sábada.  El Mundo. Magazine.  Febrero 2002 
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a) Lo grotesco y la risa.  
 
Entre la comedia y la tragedia, presentado de manera caricaturesca, se encuentra 
lo grotesco.  Mediante la exageración y la reconstrucción desfigurada, este concepto ha 
existido en la historia del arte con diversos fines, como la crítica social o política.  En 
teatro, el esperpento de Valle-Inclán en obras como Luces de bohemia, Las galas del 
difunto o Los cuernos de don Friolera, guarda relación con esta noción de lo grotesco.  Al 
igual que los personajes grotescos de Goya o Rabelais, los esperpentos de Valle-Inclán 
continúan una tradición que autores como Riaza o Nieva van a seguir.  Estos personajes 
grotescos representan una ridiculización del concepto de España y sus mitos, del mismo 
modo que Riaza, Nieva y Alonso de Santos reproducen en sus obras.  
Mikhail Bakhtin explica (según ya se ha observado) cómo, en el carnaval de la 
Edad Media,  la risa y lo grotesco se emplean para ridiculizar.  En estas obras, no sólo se 
ridiculizan personajes, sino ritos y ceremonias que representan el poder y el propio 
concepto del teatro.  Del mismo modo que en el carnaval también se ridiculizan esos 
rituales serios que forman parte de una sociedad, como explica esta cita tomada de 
Rabelais and His World: “constant participants mimicked serious rituals such as the 
tribute rendered to the victors at tournaments, the transfer of feudal rights, or the 
initiation of a knight.” (Bakhtin 5)  Parte de este carnaval son los elementos cómicos y 
grotescos, que degradan a personajes y situaciones.  Desde el Renacimiento, la risa se ha 
presentado como algo filosófico y desmitificador.  La risa  y lo grotesco en estas obras 
libera a los propios personajes y funciona como elemento mostrar lo familiar y lo ajeno y 
facilitar un diálogo sobre la vida.  Según Bakhtin, la risa fue enviada a la tierra por el 
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diablo, apareciendo ante los ojos del hombre bajo la máscara de la alegría.  Esta máscara, 
conectada con la alegría del cambio y la reencarnación, rechaza la conformidad con uno 
mismo y está relacionada con la metamorfosis, la violación de barreras naturales y la 
burla.  La estrecha relación entre lo grotesco y la risa subyace en la idea de que, si el 
principio de la risa, este género (lo grotesco) no existiría.  
Según Bozal, 42 la inversión del orden de las cosas lleva más allá de mostrar lo 
discordante o lo contradictorio.  Los elementos grotescos sirven para que la verdad que 
están ridiculizando se muestre con mayor fuerza.  “El tópico del “mundo del revés” hizo 
reír, pero sirvió para advertir sobre un mundo descoyuntado.” (22)  Tomando ejemplos 
del pasado como las pinturas de Goya, se aprecia ver cómo esa estética de lo grotesco 
está relacionada con un mundo ya representado en Rabelais con un componente físico, 
escatológico, que retoma Goya a su modo, añadiendo lo popular.   
Como parte de la carnavalización, la risa y lo grotesco son dos elementos 
fundamentales en La carroza de plomo candente, Representación de Don Juan Tenorio 
por el carro de las meretrices ambulantes y La sombra del Tenorio.  En las obras el humor 
suprime las normas sociales y al mismo tiempo desmitifica el poder atacando ideologías 
y creencias mediante juegos ilógicos y distorsiones que distancian al personaje del 
público.  La risa y lo grotesco están presentes en estas obras presentando diversos 
elementos de los personajes y las situaciones, como la superstición, la exageración, la 
ridiculización, etc.  Un ejemplo de la ridiculización de los personajes se presenta en La 
carroza de plomo candente en el personaje de Luis III. Ya se ha observado cómo este es 
                                                





presentado como un personaje bobo, asexuado, impotente, sin carisma y, como se aprecia 
en la siguiente cita, supersticioso, por la manera en la que se dirige a Frasquito: 
LUIS: “No bromees bajo los truenos, que dicen que con eso se caen las pestañas.”  
(Nieva 168) 
Del mismo modo, Luis III es mostrado de manera ridícula cuando recuerda lo que hizo en 
su noche de bodas:  
LUIS: “(…) juergas con violines y con pajaritos mecánicos, el jugar a las prendas, 
el bordar flores del paraíso y el saltar a la comba entre amigos de confianza.” 
(Nieva 169)   
También, existe demasiada familiaridad y falta de respeto en la manera en la que 
se dirigen al nuevo rey.  Un ejemplo de esto es el tratamiento que le da la bruja  
Garrafona cuando se dirige a él desde el otro lado de la puerta de la habitación del rey, 
para que le deje entrar: 
GARRAFONA:  “Es asunto muy urgente, Pitusín, y debo entrar antes que nadie 
lo sepa. No seas pudoroso, que bastante te he sobado el trasero cuando eras 
chico.” (Nieva 174)  
La elección de palabras que la bruja emplea no se corresponde con el tratamiento 
que un rey debería recibir.  La palabra “Pitusín” le hace parecer un niño, despojándole así 
de cualquier autoridad que se espera que un rey posea.  También, otros personajes 
tradicionalmente portadores de la autoridad, como el padre inquisidor son descritos de 
manera cómica a través de lo que dicen.  Muestra de ello es el parlamento del padre 
Camaleón cuando entra en la habitación de Luis: 
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CAMALEÓN: “Santo Dios, perdona mis pecados, disimula tus acusaciones, no 
me anotes en tu pizarra, que ya tengo bastante con lo que de mí se escribe en las 
esquinas.” (Nieva 171) 
El padre Camaleón está aquí descrito de manera ridícula, presentado como figura 
también desposeída de autoridad y poder.  No es un personaje respetado, ya que se 
“escribe en las esquinas” sobre él.  Frasquito también se ve ridiculizado al ser presentado 
también como un personaje supersticioso, cuando este habla sobre la profecía de la 
muerte del rey en la que todos creen: 
FRASQUITO: “El almanaque lo anunciaba y no se ha equivocado: la noche del 
40 de mayo un rey muy famoso entregará su alma a Dios, mientras el fantasma de 
Babilonia reventará en los cielos. Morirán muchos gatos y se hundirán cientos de 
chimeneas.” (Nieva 168) 
Estos personajes, pues, son presentados de manera cómica, con lo que se atenta 
otra vez hacia ese orden social, jerárquico y político que la obra deconstruye a través de 
diferentes elementos.  La risa sigue siendo un elemento constante en la obra, como se 
puede apreciar.  De ella también participan los propios personajes de la obra. Una 
muestra es la escena final, en la que se encuentran los participantes de la ceremonia de la 
bruja Garrafona una vez finalizado el ritual y tras sofocar al príncipe heredero Tomás.  
Según se puede leer en las acotaciones: “(Todos los personajes lanzan una carcajada 
orgiástica, desenfrenada.  Luz deslumbrante.  Ataca un bolero muy alegre y todas las 
figuras avanzan en fila bailando.  Gira la cama y cruza la escena Calipiglia montada en 
Liliana, que deja una estela de bengala).” (Nieva 202) 
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La risa del carnaval constituye una temporal liberación  de las imposiciones de la 
rutina diaria y “suministra un cauce indirecto, socialmente aceptado, para la 
exteriorización de la agresividad y la sexualidad.” 43  En estas obras, la risa trae a lo 
lógico y a lo ilógico, la ironía, el absurdo y la mezcla entre lo cómico y lo trágico de lo 
grotesco.  Ejemplos de la risa y lo grotesco existen, como ya se ha anotado, en muchas 
obras de la literatura española pasando por todos los géneros, con autores como Ramón 
de Campoamor, quien define el humor como “ese gran ridículo que convierte en 
polichinelas a los héroes mirándolos desde la altura del supremo desprecio de las 
cosas”.44  Pero definitivamente, es Valle-Inclán quien va a imprimir una huella mayor en 
estos dramaturgos que van a recoger las riendas de lo grotesco.  En Representación de 
Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, la descripción de los 
personajes constituye la mayor muestra de lo grotesco en la obra.  Las acotaciones 
describen posibilidades para la caracterización de los personajes en escena: 
Los siete actores llevarán una especie de fundas muy sueltas de tejido de arpillera 
o algo igualmente basto. Llegarán a medio muslo.  (…) En cuanto a las cuatro 
actrices llevarán: La Madam, vestido “belle epoque”.  Elegancia recargadísima.  
Peluca ostensible de un rubio platino rabioso.  Lunares por doquier y collares en 
profusión.  Gran escote. (…) Las otras tres, en cambio, se presentarán como 
rastreras prostitutas del último callejón de cualquier puerto.  Vestidos 
caricaturescos, ligas al aire exhibiendo las mercancías más bien ruinosas.  
Pintadas como culos de monos.  Si se percibiera su olor éste sería a sardinas y a 
brillantina rancia. (53)  
 
La caracterización que Riaza quiere dar a los personajes habla por sí misma en la  
acotación antes presentada.  Tanto la descripción de la vestimenta, como la del 
maquillaje, transmiten una sensación barroca que lleva al grotesco.  Por otro lado, la 
                                                
43 Freud, Sigmund.  El chiste y sus relaciones con el inconsciente.  (Madrid: Alianza Editorial, 2000)  
 
44 V. Bozal, “Prólogo” a Charles Baudelaire.  Lo cómico y la caricatura.  (Madrid: Machado Libros, 2001) 
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representación casi cinematográfica de esta obra, pasa a describir hasta el olor “a sardinas 
y a brillantina rancia” de las meretrices.  Descripción que nos recuerda, una vez más, al 
esperpento valleinclanesco, en este caso de la Daifa de Las galas del difunto. 
La risa es un elemento esencial en estas obras unido al distanciamiento de los 
personajes y el espectador.  Los personajes suelen ser personajes ya conocidos por el 
público español ( los burgueses, el servicio de la casa, los personajes de Don Juan o Doña 
Inés, etc) que se ven ridiculizados.  Estos retratos de los personajes supersticiosos sirven 
para retratar esa España “negra” que Francisco Nieva quiere mostrar y desestabilizar, 
como se explicará más tarde.  La farsa del teatro trae las máscaras, lo gestual, que llama 
la atención al público sobre esos elementos, y no tanto sobre el personaje en sí.  En La 
sombra del Tenorio, el humor también es uno de los elementos más relevantes de la obra.  
Sin embargo, y como ocurre en el resto de las obras aquí tratadas, es un humor que trae 
consigo lo trágico también.  El personaje de Saturnino nunca pudo llegar a ser más de lo 
que quiso.  Y es sólo después de su muerte cuando recibe una segunda oportunidad para 
que su voz se oiga y al fin puede representar el personaje de Don Juan Tenorio (quien 
recibe también una segunda oportunidad de manos de Doña Inés para su salvación).  Al 
mismo tiempo, se produce un distanciamiento cada vez mayor entre el público y el 
personaje de Saturnino/Don Juan.  A través de sus gestos y su performance, el público ve 
que estos personajes no son más que una construcción (y reconstrucción) que está 
teniendo lugar en escena.  Todas las prendas que Saturnino ha ido recogiendo a través de 
todas las representaciones en las que él ha actuado, le son necesarias para representar su 
papel y se las va poniendo poco a poco, a medida que transcurren las escenas.  El público, 
por tanto, presta más atención a esos detalles y va saliendo de la ilusión del espectáculo 
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teatral, especialmente cuando el actor que representa a Saturnino (Rafael Álvarez “el 
brujo”) habla directamente al público, paseándose por el patio de butacas y recordándoles 
que ellos también están representando un papel. 
Tanto lo grotesco como la risa traen consigo la exageración, los extremos y los 
excesos.  Se ataca entonces en estas obras, a una tradición anterior clásica tanto en forma 
como en contenido.  No sólo los personajes son caricaturizados, sino también las 
situaciones como la barroca explicación del protocolo de la etiqueta del cuerpo de la casa 
en Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes:  
Aunque el gallardo cochero de hace unos lustros ha cedido su puesto al chofer de 
hoy, la cuestión de la librea no ha dejado de ser, por ello, de suma importancia.  
Cuando el señor o la señora suben al coche, el chófer permanecerá en la puerta 
hasta que entre y, antes de que tomen asiento, se cerciorará  de si están cómodos o 
si desean algún particular.  Al recibir las instrucciones tocará el borde de la gorra 
en actitud reverente.  Los modelos más recientes de uniformes de invierno tienen 
pantalón con polainas de becerrillo negro.  Durante el verano usará pantalones 
largos de meltón o de buril y gorra de las llamadas de plato, de un género que 
empareje.  En los días de calor más riguroso conviene protegerlo con un abrigo de 
piel de cabra o de lobo. (Riaza 51)  
 
La detallada y recargada descripción que Nieva hace de las obligaciones de un 
cochero, sumada a lo absurdo de traer un abrigo al señor en los dias de “calor más 
riguroso”, traen al texto, una vez más, elementos de lo grotesco que producen 
extrañamiento y risa en el espectador.  A la vez que se está ridiculizando a los personajes 
y las situaciones, también se ridiculiza el concepto de teatro mismo con la peculiar 
representación que Madam hace del Tenorio o la deconstrucción de la ilusión del teatro 
en La sombra del Tenorio cuando el actor que hace de Saturnino habla directamente con 
el público para recordarles que, del mismo modo que  él hace el papel de Saturnino, ellos  
han venido allí a hacer su papel de público.  Este desorden se enfrenta al equilibrio de ese 
poder establecido, presentando opciones para otros caminos, no sólo en el arte, sino en la 
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vida.  Subvierte el orden, creando así una reflexión en el espectador sobre lo que está 
viendo.  El espectador se encuentra con la tarea de reconstruir el “desorden” de escena 
para crear una realidad.  Al mismo tiempo, se llama la atención al espectador sobre el 
problema de la construcción de la realidad, la validez de la realidad que conocen como 
tal, y la creación de un camino alternativo, reflexionando sobre el orden de las cosas.  
Esta tarea llevada a cabo por el público parte, como se observa antes, de 
situaciones, personajes y elementos ya conocidos por el espectador, pero distanciados de 
él.  Esta cotidianidad representa a personajes como la figura del rey Luis III, Fernando 
VII, Don Juan Tenorio, la bruja, etc.  Todos ellos constituyen una muestra de diferentes 
jerarquías de la sociedad, llegando a verse como un análisis de la España vivida por estos 
autores.  A través del proceso de distanciamiento, los personajes llegan a la audiencia 
como personajes desestructurados.  Por ejemplo, Saturnino pasa a ser Don Juan para 
pasar finalmente a ser el propio actor (Rafael Álvarez “el brujo”).  Hay personajes que 
aparecen animalizados, como Luis III o Saturno con la cabra Liliana.  Se muestra en 
escena, por tanto, el aspecto deshumanizado del ser humano. 
Los elementos grotescos traen la risa, la cual es el canal de transmisión de estos 
elementos negativos de la sociedad, haciendo más consciente al espectador de los 
mismos.  Se crea en el público una conciencia más clara de las miserias que podemos 
encontrar en la sociedad.  En escena aparece un mundo paralelo con características 
similares al mundo “real.”45  La diferencia es que todo está llevado al extremo, para 
distanciar al público de los personajes y las acciones y obligarles a comenzar una 
reflexión sobre el mundo (no sólo el representado en el escenario, si no aquel en el que 
viven).  
                                                
45 Entendido como el mundo que rodea a los espectadores en su vida diaria. 
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Con personajes como Saturnino, las meretrices, la bruja, etc., estos autores están 
representando aquello que es excluido de la sociedad, aquello que no se quiere mostrar.  
El espectador se encuentra con un mundo caracterizado de manera subversiva.  Por eso, 
no es necesaria una trama “tradicional” en las obras, porque lo que el dramaturgo busca 
es la atención del espectador en esas exageraciones, esa representación de extremos, 
reflexión general sobre lo negativo de la sociedad y el poder.  Estos mismos elementos 
que producen asombro y al mismo tiempo comicidad en el público, son los que 
comienzan el proceso de reflexión.  
Siguiendo el sistema de la imaginería grotesca se puede apreciar que tanto la 
muerte como la renovación son elementos inseparables dentro de la vida.  Esta sucesión 
de elementos se puede observar en La carroza de plomo candente, con la muerte del rey 
Luis, la sucesión al poder de su hijo Luis III, el nacimiento de un heredero para Luis III 
(el príncipe Tomás) y la muerte del príncipe Tomás.  En el caso de La sombra del 
Tenorio, la muerte de Saturnino sirve para darle una segunda oportunidad para vivir esa 
vida que nunca tuvo la oportunidad de vivir. 
La inclusión de todos los participantes en el carnaval, por tanto, hace que la risa 
(elemento inherente al carnaval) se convierta en una risa de todos y dirigida a todos.  En 
las tres obras, todos participan de la risa y del carnaval.  Es una risa provocadora, 
burlesca y con doble sentido.  Esta burla está también presente en el realismo grotesco 
que presenta la degradación que desencadena la risa.  Como ya se ha explorado en este 
apartado, la risa puede ser desmitificadora, ataca ideologías y deconstruye el orden.  De 
este modo, todos los elementos sometidos a la risa y a lo grotesco forman parte de este 
 53 
























b) La parodia  
 
A menudo relacionada con elementos tales como la ironía, el pastiche o la 
intertextualidad, la parodia lleva a cabo una revisión crítica de aquello que parodia.  Con 
varias formas y propósitos, la ironía de la parodia hace que el espectador se fije no sólo 
en aquello parodiado, sino en la manera en la que esto se hace, a la vez que obliga al 
espectador a preguntarse cuál es la verdad de la historia.  Esta relectura o reescritura del 
pasado puede, a su vez, poner en duda también el presente.  Se vuelve a evaluar, por 
tanto, no sólo contenidos sino también formas estéticas.  Entendida como una 
deconstrucción, se convierte en herramienta esencial para este estudio.  La parodia 
representa la realidad de manera burlesca, radicando su valor en el conocimiento de esa 
realidad que se parodia.  El elemento humorístico de la parodia recae en la sucesión 
binaria de tos textos: lo parodiado y la parodia, incluyendo elementos de burla, 
vulgaridad, etc. pudiendo parodiar desde personajes, situaciones o hasta géneros 
literarios. 
Las tres obras contienen parodias de personajes, ceremonias, géneros literarios, el 
poder, etc.  Un ejemplo es la que José Luis Alonso de Santos hace del personaje de Don 
Juan en La sombra del Tenorio.  En la obra, Rafael Álvarez “el brujo” (el actor para 
quien fue escrito este monólogo) se va quitando la “máscara” de Saturnino y Ciutti, 
disfrazándose poco a poco de Don Juan Tenorio, no sólo con las ropas, sino apropiándose 
también de su lenguaje.  En esa parodia de un personaje de tal importancia como Don 
Juan, vemos como un personaje de “segunda clase”46 (Saturnino y Ciutti), representa 
finalmente a un personaje del talante de Don Juan Tenorio.  No se debe olvidar que 
                                                
46 Tómese esto en un sentido muy general y entendiéndose como un personaje que sirve a otros. 
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Saturnino se presenta como un pobre cómico que siempre hizo de actor secundario, y 
cuya vida no fue bastante mediocre.  
Esta parodia sobre Don Juan, deja al descubierto las diferentes máscaras (literales 
y figuradas) que Saturnino usa.  Esta no es solamente una parodia sobre Don Juan, es una 
parodia del teatro en sí, al demostrar todos los artificios del mismo (recordemos que 
habla directamente con el público, se va vistiendo con la ropa de Don Juan, cuenta cómo 
tienen que ser los personajes, etc.).  En su continuación de la parodia, nos encontramos 
con el único personaje en escena a parte de Saturnino, Sor Inés.  Es Sor Inés un personaje 
mudo, que está velando el cadáver de Saturnino, impasible, sin ver lo que nosotros, el 
público vemos.  Sor Inés es, pues, su particular parodia del convidado de piedra de José 
Zorrilla.   
Como la parodia construye un nuevo personaje, situación o concepto, contribuye 
a la construcción de nuevos caminos para la historia.  Así estas obras reescriben y 
desmitifican esta historia, verdad o poder “total”.  Entendiéndose este poder o historia 
como un sistema de creencias absolutas que se han dado como naturales.  Del mismo 
modo, este poder que se considera como establecido y regulador de todo, es parodiado, 
travestido y cuestionado a través de estas obras.  La historia, el poder, el mito, la verdad 
“absoluta” son subvertidas en las obras, de igual modo que Hutcheon apunta que el 
postmodernismo subvierte y cuestiona la historia que considera “totalizadora.”47  
El resultado del uso de la parodia en estas obras de teatro es, por tanto, una 
representación diferente de la “versión oficial” de la historia y de las “verdades 
absolutas” presentes en diferentes aspectos de la sociedad.  De este modo, estos 
dramaturgos utilizan la parodia como elemento político para desestructurar el poder 
                                                
47 Hutcheon, Linda.  The politics of Postmodernism  (London: Routledge, 1988) 58. 
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dominante que representan en ellas, deconstruyéndolo de ese modo.  El logro de estas 
obras reside en parte en el hecho de que, al cuestionar la “verdad absoluta”, han 
comenzado un debate sobre lo que de verdad constituye una narrativa histórica válida.  
Por tanto, se observa  cómo en estas obras los elementos paródicos son usados para 
deconstruir el poder.  Este tipo de prácticas recuerda que toda representación tiene su 
política.  Forman parte de una revisión critica, un dialogo irónico con el pasado tanto de  
la sociedad como del arte.  Esa ironía se enfrenta a cualquier recuperación del pasado en 
el nombre del fututo.  No sugiere la búsqueda de un significado eterno y trascendental, 
sino una reevaluación del pasado o un diálogo con el mismo a la luz del presente.  Estas 
obras permiten repensar y reconstruir formas y contenidos del pasado, ya que, a través de 














c) Máscaras y carnaval. 
 
Junto con la risa y la parodia, las máscaras están indivisiblemente relacionadas  
con el carnaval.  Según Mikhail Bakhtin en Rabelais and his World (35), esta máscara 
está conectada con el cambio y el renacimiento propios de las festividades carnavalescas 
y la negación de la norma y la conformidad.  De igual modo, la transición, la 
metamorfosis, la ruptura de fronteras naturales (la transgresión)  y la burla, son otros 
elementos indispensables en el carnaval y que se encuentran en estas tres obras.  El 
concepto de máscara ocupa un lugar importante para el estudio de Bakhtin. Según el 
crítico, es el elemento más complejo de la cultura popular.  Está máscara se conecta con 
el carnaval porque propicia el cambio de identidad al tiempo que revela la esencia de lo 
grotesco. (40)  Las máscaras tendrán, por ende, un papel muy destacado en las obras de 
este estudio.   
La tradición del carnaval en la literatura rompe no solamente el orden jerárquico 
en la sociedad, si no que también rompe otros códigos, como el moral, el lingüístico, etc. 
representando burlescamente a nuestra sociedad y rompiendo el orden social.  El carnaval 
también se encuentra estudiado como un conjunto semiótico que forma un espectáculo 
para ser visto y para participar en él sin ningún tipo de distinción o discriminación.  Del 
mismo modo, las situaciones y los personajes de las tres obras de Luis Riaza, Francisco 
Nieva y José Luis Alonso de Santos, participan con total libertad de este carnaval que 
rodea a su existencia.  
Como ya se ha apuntado, el origen de estas formas carnavalescas se encuentra en 
otras festividades “serias” ya existentes, siendo la mayoría de ellas religiosas.  Se parte de 
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la idea de que la fiesta es algo inherente a la cultura humana, provista siempre de 
contenido filosófico, relacionada con elementos como el tiempo o momentos de crisis en 
el ciclo de la naturaleza o en la vida de la sociedad y el hombre.  Como Victor Turner y 
Marvin Carlson estudian en sus exploraciones sobre las ceremonias y ritos, estas 
festividades están ligadas a momentos de muerte, renacimiento o cambio, los cuales son 
celebrados de distintos modos.48 
La acción de las tres obras, además, tiene lugar alrededor de diferentes rituales y 
ceremonias que ridiculizan y parodian a otras ceremonias similares.  En Representación 
de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, por ejemplo, se ridiculiza 
el aspecto ceremonial y ritual del trabajo del servicio de una casa, como ya se ha 
observado en ejemplos anteriores.  Al contrario que la festividad oficial, el carnaval trae 
una ruptura del orden social establecido. Ya nadie es lo que “debe” ser según su papel 
social.  Del mismo modo esto se verá reflejado en el cambio de papeles de los personajes 
de las obras de Riaza, Nieva y Alonso de Santos. Algunos personajes, como Saturnino en 
La sombra del Tenorio, utilizan la representación del personaje de Don Juan como 
escapatoria del papel de subalterno que tanto en el escenario como en la vida real, le ha 
tocado hacer.  Por otro lado, en las obras de Nieva y Riaza, el espectador va a ver 
cambios de papeles en los personajes de las obras, dándoles libertad a estos de realizar 
otros papeles dentro de la “realidad” de su obra.  Esta liberación temporal de los amplios 
conceptos de “verdad” y “poder”, de la jerarquía, las normas, los privilegios y las 
prohibiciones trae cambio y renovación canalizados a través de las máscaras del carnaval. 
                                                
48 Ver el libro de Marvin Carlson Performance: a Critical Introduction.  (London: Routledge, 1996) y de 





El carnaval enfatiza la noción de performance y el metateatro, ya que llama la 
atención del espectador sobre la representación.  Se aprecia en las diferentes obras, como 
la de Luis Riaza, Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices 
ambulantes, donde los personajes representan una obra en la plaza del pueblo.  También 
en La sombra del Tenorio, de José Luis Alonso de Santos, ya que la representación es un 
elemento fundamental.  Por otro lado, en La carroza de plomo candente, de Francisco 
Nieva, el espectador es testigo de otra representación, esta vez, el del ritual para la 
creación de un heredero al trono.  La inversión de la realidad y la ficción presentes en 
estas obras junto con las máscaras empleadas en las representaciones y ceremonias se 
relaciona, de nuevo, con la idea de carnaval de Bakhtin.  Como ya se adelantó, en el 
carnaval uno puede ser algo distinto a lo que es en la vida cotidiana, siendo una época de 
inversiones y contrarios, donde la realidad convive con la ficción.  
El carnaval, implícito en toda obra que trate de Don Juan, enfatiza más su 
teatralidad, ya que llama la atención del espectador sobre la representación, ejemplificada 
en la obra Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, 
donde representan una obra en la plaza del pueblo y en La sombra del Tenorio, en la cual 
nos encontramos con un conjunto de pequeñas muñecas rusas, que son las diferentes 
obras de teatro que se superponen.  Aquí entra la idea de Shakespeare y su “all the 
world’s a stage”.  Jacques, uno de los personajes de As you like it, habla sobre esta idea 
en una de sus intervenciones:  
All the world's a stage, 
And all the men and women merely players; 
They have their exits and their entrances, 
And one man in his time plays many parts […]  
(As You Like It, 2. 7. 139-142)  
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Shakespeare habla, a través de Jacques, sobre la idea de que todos representamos 
en esta vida.  El mundo es un escenario y todos tenemos un papel siempre en nuestras 
vidas, desde que nacemos, hasta que morimos, vamos pasando por diferentes etapas, que 
nos dan los diferentes papeles que interpretar en nuestra vida.  Dicha idea se conecta con 
Don Juan (hilo de unión entre Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
meretrices ambulantes y La sombra del Tenorio), ya que este personaje expresa fielmente 
esta idea.  En la versión que estas dos obras toman, Don Juan Tenorio, de Zorrilla, 
comenzando en la primera escena, nos encontramos con un Don Juan ataviado con un 
antifaz, sentado en la hostería de Buttarelli, escribiendo una carta.  Ya preparado para su 
representación.  Como ya se ha dicho anteriormente, Don Juan también se nos presenta 
como personaje eminentemente teatral en la obra de Riaza, ya que se trata de una persona 
que hace el papel de Don Juan en un improvisado escenario.  De la misma manera, en La 
sombra del Tenorio, don Juan también es representación.  La vida de Saturnino ha sido 
toda representación.  Él mismo dice que el teatro es su vida, y vemos que de hecho, 
cuando vamos escuchando los relatos de sus anécdotas, que todas ellas han sido en torno 
al teatro.  La vida del personaje que él quiere representar, Don Juan, también lo es.  En el 
caso de Saturnino (que muere al empezar La sombra del Tenorio, pero él no lo sabe - y al 
final muere otra vez), Dios atrasa un poco el plazo de esa muerte definitiva que es la 
separación del cuerpo y del alma.  Da otra oportunidad a este Don Juan, igual que da una 
oportunidad a Saturnino para poder acercarse más al personaje de Don Juan que nunca ha 
podido representar.  
La carnavalización de los textos tiene como proceso (y consecuencia), la 
desmitificación.  Esencialmente, el teatro de Riaza es un teatro desmitificador.  Este 
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proceso se lleva a cabo mediante la transgresión del lenguaje, de los contenidos, de la 
estructura de las escenas, de la propia figura de don Juan, etc.  Parte del título de la obra 
nos transmite esa sensación de la desmitificación y carnavalización: “Antitenorio en un 
prólogo, un cuerpo de obra y un epílogo.  Con una primera pintura de ambiente y una 
final recuperación de hijo descarriado.”  La caracterización del resto de los personajes 
también va a contribuir a esa carnavalización y transgresión.  Por ejemplo, las actrices 
van vestidas grotescamente, con “vestidos caricaturescos.” (34)  Todo ello ayuda, 
también, a la carnavalización del personaje de Don Juan.  Lo que le rodea es ridículo, y 
por eso, lo desmitifica, carnavalizándolo.  Esa desmitificación y consecuente subversión / 
carnavalización del poder que asimismo vemos en la obra, se lleva a cabo también 
mediante ceremonias o ritos (como el “aquelarre” del pájaro).  El espectador se encuentra 
ante una obra de pura teatralidad en la que la idea de la marginalidad y los contrarios 
prevalecen ante el orden establecido, carnavalizándolo.  Este orden establecido es la 
representación tradicional del Tenorio, que Riaza y la “directora” de la obra, Madam, 
modifican.   
La ruptura del orden establecido se explica por el hecho mismo del carnaval o 
“tiempo loco” (Pérez-Firmat 276).  Según este autor, esta referencia justifica las 
anomalías de las obras si el espectador se remite al concepto de carnaval.  Por naturaleza, 
el carnaval establece una sucesión de hechos sin ningún orden aparente.  Según Bakhtin, 
el carnaval se encuentra entre la frontera entre el arte y la vida.49  Es la misma vida, pero 
parodiada.  Los personajes de estas obras, como el carnaval, son ejemplos de distorsión y 
parodia. 
                                                
49 Bakhtin, Mikhail.  Rabelais and his World.  (Bloomington: IUP, 1984) 
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Otro de los elementos que propician la carnavalización y performance es el 
lenguaje, el cual sirve para tematizar la incomunicación.  El uso del lenguaje también 
puede servir para llamar la atención del espectador sobre la actuación de una manera 
distinta.  En la obra de Riaza muchos de los personajes interpretan diversos papeles sin 
cambiarse de nombre.  Por ejemplo, el personaje Negro 1 se dirige a Negro 2 como si 
este último fuera el personaje Salomé, y después N2 será otro personaje en la siguiente 
escena.  El cambio de nombres nos hace ver más que estamos asistiendo a una 
representación teatral, poniendo énfasis en el hecho de performance.   
La transgresión en el lenguaje (palabras malsonantes, blasfemias, parlamentos sin 
sentido, etc.) constituye otra forma de carnavalización, al traspasar las fronteras de la 
moral y la lógica del “orden establecido” (al cual parodian).  Lo absurdo de los diálogos 
será, también, otro elemento que enfatice la incomunicación y falta de lógica del 
lenguaje, el cual no sirve para distinguir la realidad cuando se confunden las diferentes 
identidades de un personaje.  Para nombrar a personajes, el lenguaje es tomado 
irónicamente con las meretrices, como ocurre con Leidi.  Esa mujer, debido a su 
condición de meretriz, está muy lejos de ser una “señora”, y por eso Riaza le da el 
nombre “Leidi” (“Lady” lexicalizado en español), para resaltar precisamente lo contrario, 
por medio de la burla y así carnavalizarlo y parodiarlo. 
Por otro lado, la apropiación del lenguaje, como veremos más adelante, produce 
una carnavalización de la obra de teatro y una transgresión del lenguaje mismo.  Por 
tanto, asistimos a otro tipo de parodia, la del teatro.  Con este tratamiento del lenguaje en 
el teatro se produce una ruptura del lenguaje, ya que el espectador no entiende lo que 
dicen los personajes.  Esto se verá con mayor detalle en capítulos siguientes.  La atención 
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del público se centra en otros elementos escénicos como los gestos, la entonación, etc., 
desviando así la atención del espectador hacia la noción de performance.  Este lenguaje 
carnavalesco en las obras presenta modelos de discurso que incluyen el lenguaje profano, 
los elementos caricaturescos, la relativización, la mimesis o la burla, los cuales nos 
sugieren un acercamiento determinado para estudiar estas obras de teatro.  
Partiendo de la desmitificación como resultado de las máscaras de la 
carnavalización Bakhtiana, y como hemos visto en este capítulo, observamos que el 
concepto de carnaval adoptado por las obras, ayuda a una deconstrucción del poder 
establecido, instando al público a comenzar un diálogo con esa realidad y la realidad que 
les rodea.  Esta desmitificación se lleva a cabo, como se ha visto, mediante la 
transgresión del lenguaje, de los contenidos, de la estructura de las escenas, de los 
personajes, etc.  Estas obras ofrecen, también, al público caminos diferentes para la 
creación de una nueva realidad.  
El cambio y el renacimiento de las máscaras y el carnaval, se emplea en las obras 
para mostrar el camino de la deconstrucción del poder.  La negación de la norma y la 
conformidad, está conectada con las obras por el propósito de las mismas de su crítica del 
poder y la deconstrucción del mismo.  A través de la transición que presenta el carnaval, 
junto con la metamorfosis y la ruptura de las fronteras, se produce una ruptura del orden 
jerárquico con la burlesca representación de la sociedad.  La desmitificación y la 
liberación temporal de los conceptos de la verdad y el poder, causa una inversión de los 
conceptos cuyo caos, en última instancia ayuda en el proceso de deconstrucción del 
poder.  
Capítulo III 
El concepto de performance y su relación con el poder 
 
La noción de performance es un término muy amplio, que será aquí explorado en 
relación a la sociedad y el teatro.  En este sentido performance corresponde a una 
expresión artística llevada a cabo para un grupo de personas.  Esta representación, en 
ocasiones, está realizada para que los espectadores no sólo asistan a ella, sino que 
participen en la misma.  Hay diferentes tipos de performance, y no todos ellos necesitan 
elementos como el atrezo o un escenario propiamente dicho. 
El término performance art se identifica en los años sesenta con representaciones 
denominadas happenings aunque otros teóricos lo datan a principios del siglo XX, 
relacionándolo con el movimiento Dada. (Pavis 34)  Sin embargo, desde las sociedades 
tribales se pueden encontrar muestras de estos tipos de representaciones.  Según Roselle 
Goldberg, “[P]erformance has been a way of appealing directly to a large public, as well 
as shocking audiences into reassessing their own notions of art and its relation to 
culture”. (89)  Se verá en estas obras como la exagerada representación de este concepto, 
sirve en estas obras para llamar la atención al público no solamente sobre aspectos 
teatrales, sino aspectos culturales, sociales o políticos, para, en última instancia, 
deconstruir el poder a través de ella.  Para Goldberg, el interés del público en este tipo de 
espectáculos proviene de su deseo de entrar en el mundo del teatro y ser sorprendido 
mediante peculiares formas y espacios dramáticos. (45)  Como ocurre en estas obras, el 
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espectador queda constantemente sorprendido por lo que está viendo en escena, 























a) El texto dramático frente al texto teatral. 
 
En este capítulo se estudiarán diferentes aspectos de la noción de performance 
para poder relacionarlos más tarde con la deconstrucción del poder y la reescritura que se 
produce en las obras.  La puesta en escena, el uso de acotaciones o técnicas dramáticas, 
contribuyen en diferente medida a crear una nueva historia.  Se observarán diferentes 
aspectos de la teatralización, en las obras que están siendo estudiadas.  Las tres presentan 
personajes eminentemente teatrales y, por ello, no hay mejores ejemplos que estos para 
representar la idea de la deconstrucción del poder a través del teatro.  Se analizará 
también, cómo el concepto del carnaval y la máscara están íntimamente relacionados con 
esta reescritura y deconstrucción del poder, ya que forman una parte esencial de esta. 
Distinguiremos primero la diferencia entre lo teatral y lo dramático.  Según Keir 
Elam, lo teatral es un complejo de fenómenos asociados con el intercambio entre actor y 
audiencia, es decir, con la producción y comunicación de significado en la representación 
en sí mismo y con los sistemas que los rodean (2).  Por otro lado, lo dramático es el modo 
de ficción designado para la representación en el escenario y construido de acuerdo a 
unas convenciones dramáticas.  Lo teatral, entonces, se limita a lo que tiene lugar entre 
los actores y espectadores, y lo dramático indica el entramado de factores relacionados 
con esa ficción representada.  Añade Elam que esta no es una diferenciación absoluta, ya 
que la representación, al menos tradicionalmente, se inclina hacia la ficción dramática.  
Para caracterizar a los personajes de estas obras como puramente teatrales 
debemos establecer unas bases sobre el teatro.  El teatro, como la vida misma, empieza 
con ceremonias que imitan la realidad.  Ciertas actividades de la vida diaria se llevan a 
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cabo de manera ceremonial, lo cual se conecta con la representación dramática que hace 
Don Juan de sí mismo en su realidad.  Conectando la representación con la vida, como ya 
se ha visto, llegaremos a la idea de la sociedad vista como un teatro.  La idea ya existe en 
Shakespeare y su “all the world’s a stage” y en Calderón con su obras La vida es sueño o 
El gran teatro del mundo. 
Al haber representaciones dentro de estas obras y personajes explicando sus 
papeles, se encuentra metateatro en todas estas obras.  Un ejemplo de este concepto, se 
encuentra en la obra de Francisco Nieva La carroza de plomo candente, tiene lugar una 
representación dentro de la representación principal.  Al principio de la obra se anuncia la 
muerte del Rey.  Tras la muerte de su padre, Luis III (el heredero) se encuentra con una 
corona y sin descendencia.  Todavía no le ha dado un hijo a su esposa (la hija del rey de 
Europa), con lo que se juega con la posibilidad de la impotencia del rey, así como la 
posible diferente orientación sexual del mismo.50  La bruja Garrafona convierte una cabra 
(la cabra Liliana) en la Venus Calipiglia, quien será la encargada de seducir al rey.  Esta 
representación muestra los mecanismos de poder, los cuales son ridiculizados 
grotescamente.  El resultado es la muestra al espectador del proceso de producción de 
poder.  El propósito de la ceremonia es la búsqueda de un heredero en quien perpetuar el 
poder y esa ceremonia es necesaria para la perpetuación del poder.  
La obra consta de parlamentos sin sentido, supersticiones, elementos grotescos 
que ridiculizan a los estamentos de poder, poniendo en evidencia la masculinidad de Luis 
III y su habilidad para gobernar.  Las acotaciones representan aquello que Nieva quiere 
que el espectador vea: una España llena de supersticiones y tradiciones que perpetúan un 
                                                
50 Nótese que esta impotencia no es sólo física, sino también política.  A lo largo de la obra hay constantes 
indicaciones de la falta de carisma de Luis III. 
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poder que no se discute.  A través de estas acotaciones casi cinematográficas al estilo de 
Valle-Inclán, el público asiste a la producción de un poder ridículo, caricaturesco, que 
dramatiza su propia representación, contribuyendo a la reducción esperpéntica del futuro 
rey. 
En la obra de Riaza, la teatralización se ve reflejada en el caso del escenario 
dentro del círculo para representar la obra de Madam y las meretrices.  En La sombra del 
Tenorio, también ocurre algo similar.  Saturnino está intentando representar un papel 
delante de Sor Inés.  Esa es la representación que va a ver el público.  Más tarde, se pasa 
a otro nivel en la interpretación, cuando el actor que interpreta a Saturnino se dirige al 
público que está viendo la obra y habla con ellos.  Lo más importante es que les está 
contando que todos ellos son actores, y que están interpretando su papel de público.  Del 
mismo modo que él tiene un papel en la vida y otro en el escenario, las personas que 
forman el público tienen sus respectivos papeles en la vida diaria y esa tarde tienen, 
además, el papel de público.  Se muestra aquí la vida como la representación en todas las 
actividades diarias.  
Como parte de la renovación teatral de la escena española de la década de los 
sesenta y setenta, las obras de Riaza y Nieva recogen influencias teatrales europeas, 
participando por ejemplo del teatro de la crueldad de Artaud.  El teatro, según Artaud, 
necesita libertad y expresión en el espacio (188).  Por tanto, se debe poner fin a la 
subyugación del teatro al texto.  Para conseguir este efecto, se debe redescubrir la noción 
de un lenguaje único entre gesto y pensamiento.  El sentido oriental de la expresión 
revela un sentido nuevo del gesto que supera las palabras.  Transmite, entonces, el 
sentido de una nueva y más profunda intelectualidad que se esconde  bajo los gestos y los 
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signos.  Esta nueva técnica del teatro pone en cuestión el mundo interno y externo del 
hombre desde un punto de vista metafísico.  Su lenguaje debe transgredir los límites 
ordinarios de arte y discurso.  Estas  ideas europeas sobre teatro fueron muy importantes 
para la renovación dramática en España.  Bertold Brecht trae consigo el fenómeno del 
“Verfremdung” (o “extrañamiento”).  Brecht no pone en escena obras para entretener, 
sino para crear una reacción en el público a través del establecimiento de una distancia 
crítica entre el público y la representación.  Lo mismo tiene lugar con Representación de 
Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, de Luis Riaza.  La obra hace 
que el espectador reflexione sobre que lo ha visto.  Como muestra de esto, el personaje de 
don Juan no es el tradicional, si no que está fragmentado en varias personas si no a varias 
personas que asumen el papel de don Juan.  Brecht no quería hacernos creer que lo que 
estaba representando era real; no pretendía hacer nada real.  Quería que el espectador 
comprendiera que estaba viendo una obra de teatro.  De nuevo, eso se observa en la obra 
de Riaza.  Por ejemplo, Madam está dirigiendo una obra que sus meretrices y parte del 
público representan.  Ella explica qué es lo que están haciendo y para cada escena nos da 
una serie de nombres que explican técnicas teatrales: “Espectáculo A.  Ejercicio 
Bertoldbrechtiano, lógica, didáctica, épico narrativo y pragmático- concienciativo” (76). 
Estos nombres, un tanto absurdos, tratan de explicar las características de la escena que se 
va a presenciar.  Después nombra los personajes que van a intervenir en esta “escena”: 
primero habla de los “actores parlantes;” “Ana Tenorio - Leidi, Brígida (alcahueta-e) - 
NA1, Luis Mejía (futuro esposo) - AMA1.”  También, menciona a los “actores mudos” 
Don Juan Tenorio-Blanco.  De igual modo sabemos por lo que dice, que ella dirige 
también el coro, la explicación, dirección y realización”.  A continuación dice: 
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“¡Acción!” y comienza su función de directora.  A veces, también interrumpe la escena 
para corregir la actuación.  Todo esto vemos que enfatiza  la teatralización.  El segundo 
acto de su particular obra es el: “Espectáculo B.  Ejercicio Antoninartodiano” (83).  Lo 
que hace esto es también enfatizar el hecho de que están llevando a cabo una 
representación teatral.  El teatro que nace de las ideas aristotélicas plantea la ilusión de 
que lo que se pone en escena puede formar parte de la vida real.  El público puede 
sentirse identificado con las situaciones o con las emociones que estas les pueden 
producir.  Sin embargo, el teatro de Brecht postula que el espectador debe darse cuenta de 
que lo presenciado es un espectáculo.  Por tanto, la función final no es una catarsis 
aristotélica sino que tiene la función social de crear una actitud crítica racional del 
público partiendo de lo puesto en escena.   
En la obra de Riaza, Madam da a conocer al público que técnicas están utilizando 
en las diferentes escenas que están representando.  De este modo, pide una participación 
más activa del público, ya que este tiene que pensar sobre lo que está viendo y cómo se 
está haciendo.  Esto es muy importante, porque esta es una de las ideas centrales: ver 
cómo se representa, ya que se está estudiando a Don Juan como personaje teatral.  El 
público ya no solamente se está fijando simplemente en la historia en sí, si no en cómo 
hace Don Juan para representar a Don Juan.  Otro ejemplo es la descripción que Madam 
hace de los diferentes actos de su particular representación: “Mágico desinhibitorio, 
público opresivo, escénico sangriento y pajarito sacrificativo […] los personajes son los 
mismos, interpretados por la otra mitad.” (83) 
A lo largo de la obra, se observan más elementos que ayudan a explicar este 
énfasis en la representación.  Cuando N2 se mancha de sangre del pájaro dice: “¡Mi traje 
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de los estrenos!” Madam le responde: “a estos hay que venir vestido de arpillera” (89),  
explicando así, de nuevo, diferentes elementos necesarios para su obra.  También, cuando 
NA2 se queja por la ceremonia en la que matan al pájaro: “¡No permitiré tal escándalo en 
un escenario respetable!” (100).  Junto a los anteriormente mencionados, se utilizan otros 
métodos para mostrar visiblemente la representación de la obra.  En una ocasión en la que 
se representan dos acciones simultáneas, N2 ha congelado la escena anterior con un 
pañuelo rojo, y cuando saca el verde, da el pie para la siguiente escena.  Otras referencias 
son, por ejemplo, cuando Madam da orden de que cambien la decoración, porque ha 
llegado la hora de “los escaladores de claustros” (93).  Aquí queda patente el hecho de la 
teatralidad.  Más muestras de la importancia de la dramatización en la obra de Riaza, son 
el resto de las descripciones de las escenas que se representan bajo la dirección de 
Madam: 
“Espectáculo C.  Ejercicio antoninobertoldartobrechtianoyjeragrotosquiano, 
místico-privativo, somático-liberatorio, necobraprimitivo, olfativo, auditivo, pero 
no palpático. 
Personajes: todos.  Coro protestatario: las dos señoritas de guardia en el salón.” 
(93)    
 
           Esta acotación refleja una muestra de la intención de Riaza de mostrar las 
diferentes técnicas teatrales que están siendo empleadas en la obra. Llama así la atención 
del espectador sobre las fórmulas teatrales. 
El uso del atrezo se convierte en otro elemento que ayuda a comprender la 
teatralidad en la obra de Riaza.  El hecho de que no haya casi nada de utilería, hace que el 
espectador se centre en la representación en sí, ya que con signos no verbales, se muestra 
cómo los personajes abren las puertas, sirven el té, etc. aunque no tengan ningún objeto 
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en escena.  Esto ha sido llamado “neue zuschauKunst,”51 o un arte nuevo del espectador.  
Asimismo, en La sombra del Tenorio, se muestra la teatralización.  A lo largo del 
monólogo de Saturnino, se explican los diferentes aspectos de la representación, por 
ejemplo, cómo es la vestimenta de Don Juan, cuál es el argumento de la obra de Don 
Juan Tenorio de Zorrilla, cómo el actor debe saludar al final de la obra, etc.  Con esta 
falta de atrezo se ponen en práctica algunas de las ideas de Brecht.  Este “extrañamiento” 
que él propone, se puede explicar también con las ideas de Martin Esslin.  Según él, un 
mundo que puede ser explicado mediante el razonamiento, se convierte en un mundo 
familiar, no ajeno a nosotros.  Sin embargo, en un universo en el que se eliminan “las 
ilusiones y la luz” el hombre se siente extraño (174).  Ahí es cuando el actor y el 
escenario en el que está representando forman una sensación del absurdo en el público.  
Ese sentimiento de extrañeza y separación con la acción que se está representando en la 
escena, es el extrañamiento de Brecht.  El público no se puede sentir identificados con el 
entorno del don Juan de Riaza, por muchos motivos.  No se puede acercar a la escena que 
está representando, ya que se ha convertido en algo que no podemos explicar y que se 
aleja de su razonamiento.  
Riaza emplea elementos muy innovadores en su teatro que nos van a dirigir hacia 
la representación en sí misma.  El hecho de elegir a Don Juan como uno de los elementos 
parodiados, le otorga una mayor teatralidad.  Del mismo modo, Valle-Inclán hace su 
parodia particular sobre don Juan y la historia, puesto que, entre otras cosas, destruye el 
mito de Don Juan. Esto se puede ver, por ejemplo, en su obra, Las galas del difunto, en la 
que Juanito Ventolera encarna a un particular Don Juan.  En Representación de Don Juan 
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(1973): 529 
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Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, hay al principio de la obra una clara 
referencia al enraizado mito de nuestro personaje que lo desmitifica: 
El príncipe heredero 
tiene la obligación  
de retomar la antorcha del machismo tribal.  
Gorilillas surgidos de las clases salvajes   
pecho de la frustración,  
colmillo de revancha-   
se golpean ya el pecho  
de nuevos mandamases    
¡pobre tribu entregada   
a la sangre plebeya   
de los monos pujantes!   
(10)  
Parte del título de la obra, transmite esa sensación de la desmitificación: 
“Antitenorio en un prólogo, un cuerpo de obra y un epílogo.  Con una primera pintura de 
ambiente y una final recuperación de hijo descarriado”.  Según Miguel Bilbatúa, en el 
prólogo a la obra, esta es una “dramaturgia de pasiones y actores desmadrados” y un 
“teatro basto” (21).  El resto de los personajes, también va a contribuir a esa 
desmitificación, por ejemplo, las actrices van vestidas grotescamente, con “vestidos 
caricaturescos” y “[L]os Negros pueden llevar, pintarrajeados con burdos chafarrinones, 
los emblemas de alguna orden de caballería.” (34)  Todo ello ayuda a la caricaturización 
del personaje de Don Juan.  Lo que le rodea es ridículo, y por eso, le desmitifica.  Esa 
desmitificación y consecuente subversión del poder, también se lleva a cabo mediante 
ceremonias o ritos.  Veremos el “aquelarre” del pájaro, por ejemplo.  Nos encontramos 
ante una obra de pura teatralidad, en la que la idea de la marginalidad y los contrarios, 
prevalecen ante el orden establecido.  Ese orden establecido es la representación 
tradicional del Tenorio, que Riaza y su personaje, Madam, modifican.  En cierto modo, el 
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teatro es, también, la entrada en juego del público.  Se pide implícitamente una 
participación más activa del mismo.   
El elemento metateatral, se ve descrito muy bien por uno de sus personajes, 
cuando N2 habla consigo mismo (ya que él es dos personajes a la vez, Diego e Isabel), 
con cambios de voz, y dice: “[L]o que siento es que por Todos los Santos tendremos otra 
vez lo del maldito Tenorio.  Y cada año se presenta de manera más estrambótica” (100) . 
Mediante esta peculiar representación teatral de Don Juan Tenorio, se muestra una vez  
más los mecanismos de producción teatral y la reescritura de la historia.  Traen otra vez a 
ese personaje tan conocido y, además, haciéndolo de manera muy extravagante.  También 
veremos, cómo podemos relacionar este concepto de las ceremonias que antes 
comentábamos, con el teatro de Riaza, ya que se puede caracterizar su teatro como 
ceremonial.  A través de las nuevas técnicas que él usa para su obra, se produce una 
desmitificación de don Juan, del lenguaje, de la sociedad, etc. y del teatro mismo al 
romper las convenciones tradicionales.  El teatro se convierte en una metáfora de la 
situación del individuo y la sociedad moderna, en la que hay angustia, falta de 
comunicación e incomprensión, acercándose a la idea de la función de la teatralización de 
Brecht.  En el teatro de Riaza los ritos y ceremonias se repiten, otorgando un sentido más 
directo de la representación.  Se observa lo ceremonial a lo largo de toda la obra, por 
ejemplo, NA1 nos explica el trabajo del cuerpo de casa (58), más tarde, AMA 1, hace lo 
mismo hablando sobre las normas y obligaciones del servicio de la casa.  Explica 
también, cómo deben vestirse, cómo se deben comportar los comensales, etc.  No 
siempre se remite a la realidad, ya que sus parlamentos pueden ser irónicos, paródicos y 
hasta paradójicos, como cuando nos explica que la servidumbre no debe olvidar, 
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especialmente en días de calor, ponerle el abrigo al señor.  Estas acciones de las que él 
habla, consisten en quehaceres de la vida diaria que tienen un determinado protocolo o 
formalidad (cómo debe ser el servicio, cómo se debe comer en la mesa, etc.), y también 
en otros actos distintos, como cuando se mata al pájaro en el aquelarre. (87)  Todo esto 
queda reducido, de este modo, a la categoría de ceremonia, la cual va a identificarse con 
el teatro de Riaza y tiene un efecto de crítica a los actos ceremoniales que se celebran en 
la vida real, ya sean sociales, de política, etc.   
La representación simbólica de objetos en la obra de Riaza es algo que también 
llama la atención ya que produce un efecto de puesta en escena evidente.  Los signos de 
estas obras se estudian también partiendo del estructuralismo de la escuela de Praga sobre 
el signo teatral.  Mukarowski, desde esta escuela, centra su estudio sobe el teatro en la 
identificación y la descripción del signo teatral y el estudio de la función del signo.  Petr 
Bogatyrev continúa partiendo desde la misma línea.  Arguye que el escenario, cualquiera 
que sea, transforma de manera fundamental todos aquellos cuerpos y objetos que en él se 
encuentran, o que mantienen una relación con este.  Estos signos cambian, en el sentido 
en que el escenario les otorga un poder de significado que de otro modo no tendrían (al 
menos de manera tan evidente) en otro contexto. (Elam 45)  En el escenario, tanto actores 
como los objetos que en él se encuentran, adquieren características diferentes a las que 
normalmente tendrían dentro de su función en sociedad.  Todo aquello que esté en un 
escenario, por tanto, se convierte en un signo.  
Fuera del contexto del teatro, por lo general, la función útil del objeto es más 
importante que su significado.  Sin embargo, en el teatro, el aspecto utilitario del mismo 
se ve relegado a otra dimensión, dándole más importancia al significado que el objeto va 
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a aportar a la escena.  La transposición de significantes y significados no tiene porque 
tener una relación binaria, como veremos en el ejemplo del teatro chino.  En este, un 
objeto que podría formar parte de una determinada escena a representar, puede verse 
sustituido por un símbolo.  Sin embargo, este símbolo debe tener las características del 
significado del anterior objeto.  Así, los espectadores comienzan a presenciar la obra con 
la predisposición de que (del mismo modo) otros objetos en la obra pueden servir como 
signos intencionados dentro de la representación.  Como ya se ha apuntado en páginas 
anteriores, el teatro épico de Brecht que el espectador observa en mayor o menor medida 
en las obras de Riaza, Nieva o Alonso de Santos, ya juega con esta dualidad de los signos 
con los propios actores, mostrando al público los procesos de producción de la 
representación a través de la actuación de los integrantes de la escena.  
 Por otro lado, la connotación del objeto forma parte de un significado añadido a 
este signo de escena.  La connotación es un término en su mayor parte relacionado con 
valores sociales, morales o ideológicos vigentes en un grupo social determinado.  Para 
Petr Bogatyrev, este es el denominado signo de signos (Elam 60).  De este modo, el signo 
puede también, a su vez, verse transformado, contribuyendo este proceso a su movilidad 
y dinamismo.  El factor de movilidad del signo dependerá, en cierto modo, del sistema de 
signos y códigos empleados para la “traducción” de las diferentes connotaciones que un 
signo puede representar para un grupo social determinado.  La transformación del signo 
puede pasar de objeto a falta de objeto.  Es decir, de objeto a gesto, muy presente en las 
obras de estos autores, en las cuales, los elementos en escena son simples y escasos.  
Ponen en escena, en muchos casos, un teatro gestual en el cual se sustituyen los objetos 
por la acción relacionada a ese objeto tradicionalmente por la sociedad.  
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Dentro de la escena la audiencia se encuentra con un conjunto de elementos que 
pueden estar organizados en una jerarquía, como apunta Mukarowski.52  De este modo, el 
objeto está caracterizado como una estructura compuesta por un sistema de diferentes 
elementos, los cuales están organizados en una jerarquía en la cual están organizados 
dependiendo de su nivel de importancia.  Estos signos se pueden dividir entre signos 
naturales y artificiales.  Los signos naturales son aquellos determinados por leyes físicas 
donde el significado y el significante se encuentran unidos mediante una relación directa 
de causa y efecto.  Los signos artificiales, por otro lado, no están determinados del mismo 
modo, ya que el ser humano juega un papel en estos.  Esta división de los signos ayuda en 
el estudio de estas obras de teatro por que es en la escena donde la propia obra que está 
siendo representada transforma signos naturales en signos artificiales, lo que lleva de 
nuevo al concepto de la adquisición de significados diferentes para los signos que se 
encuentran en escena en la representación.  Por último, si se emplean las divisiones de 
signos de Pierce, en estas obras se distinguen signos en los que el significado y el 
significante están relacionados por su similitud; signos en los que la conexión entre 
significado y significante es casual (pudiendo producirse esta por contigüidad) y aquellos 
en los que la relación entre significante y significado es simplemente convencional.  El 
símbolo, por tanto, no contiene ninguna similitud o conexión física entre significante y 
significado.  
El proceso de semiotización de los objetos en la escena no es simplemente la 
inclusión de estos en la representación.  No se explican estos objetos (al contrario de lo 
que ocurre en la narrativa) si no que se muestran.   La exhibición de tales objetos se 
enfatiza y se hace explícita a través de signos, gestos, etc.  Todos estos elementos 
                                                
52 Keir Elam.  Semiotics of Theatre and Drama.  (NY: Routledge, 1994) 
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contribuyen al proceso de comunicación en el teatro.  El proceso de la representación es 
complicado en tanto que no podemos hablar de un sólo mensaje que resulte de la 
representación.  El concepto de performance está formado por diferentes mensajes para 
los cuales se emplean diferentes canales o modos de comunicación.  En la mayoría de las 
ocasiones, estos canales se usan simultáneamente, multiplicando, de este modo, la 
posibilidad de significados finales que pueden derivarse de la representación.  Debido a 
esta multiplicidad de mensajes, el espectador interpretará esta complejidad de mensajes 
como un texto integrado de acuerdo con códigos teatrales, culturales y dramáticos.  La 
respuesta del espectador va a variar de acuerdo con el sistema de comunicación elegido 
en la representación y el canal escogido para la misma.  Ambos van a formar unas 
relaciones características a ese conjunto de canal y sistema determinados para transmitir 
ese mensaje.  Elementos como el movimiento del cuerpo de los actores, el maquillaje 
usado en la representación, el vestuario, la iluminación, los sonidos, etc., pueden 
modificar este mensaje y el propio papel de los actores. 
Los elementos empleados en Representación de Don Juan Tenorio por el carro de 
las meretrices ambulantes para destruir el poder y la verdad establecida cumplen su 
función empezando por romper las estructuras tradicionales del teatro, como ya se ha ido 
viendo.  Ciencias como la semiótica o la fenomenología ya han estudiado el significado, 
la relación y la deconstrucción de estos elementos, así como sus relaciones de poder y los 
papeles en sociedad de los mismos.  En otra línea, se debate si todos los elementos que 
están en escena son realmente signos.  Muchas de las acciones en Riaza son mímicas 
(llamar a la puerta, descorrer cortinas, etc.).  Del mismo modo, hay otros elementos, 
como los sacos, antes mencionados, que sirven para diferentes cosas en la escena.  Por 
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ejemplo, y según dicen las acotaciones, Blanco duerme bajo unos sacos que hay en su 
camastro (48).  En otra escena NA1 es el cochero ahora, y supuestamente lleva a N2 al 
convento en el carruaje; pero como no hay carruaje, lo sube a sus espaldas y así le lleva.  
Una vez más, no tenemos ningún elemento de atrezo en esa escena.  Parece ser que los 
únicos objetos en el escenario son la jaula, el carro, sacos y poco más, porque ni hay 
puertas, ni cubiertos, etc.  Todo se hace mediante la mímica.  Se enfatiza así la 
representación y la ridiculización de algunas acciones, que, a su vez va a contribuir a la 
desmitificación del poder. 
Peter Bogatyrev, perteneciente en sus orígenes al Círculo Formalista Ruso, en su 
estudio sobre la semiótica del teatro apunta que, en el escenario, los elementos que tienen 
el papel de signo teatral adquieren rasgos especiales, son esas cualidades y atributos que 
no tienen en la vida real (Elam 7).  De este modo, todo lo que se pone en escena, y lo que 
no se pone, pero se representa, tiene importancia y significado en la obra.  Eso da la idea 
antes mencionada que el objeto en escena cambia.  Ya no es solamente un objeto, si no 
ese objeto del teatro de la obra.  Cuando el signo realiza otra función que la normal o, no 
aparece en escena y debería aparecer, ese signo se hace extraño para el espectador y este 
se ve obligado a fijarse en el vehículo de ese signo y lo que le rodea (Elam 17).  Esto 
forma parte de la alienación o extrañamiento de Brecht.  Para él, este extrañamiento es un 
modo de llamar la atención hacia un objeto familiar convertido en algo chocante e 
inesperado para el espectador.  El extrañamiento en la obra de Riaza no sólo se ve por 
medio de los objetos o la falta de ellos, si no también mediante un diferente uso del 
lenguaje, como se observa en los diferentes ejemplos aquí ilustrados.  
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 Tradicionalmente, se ha estudiado el texto dramático en mayor profundidad que el 
texto teatral.  Y no ha sido hasta hace relativamente poco tiempo que el texto teatral ha 
comenzado a estudiarse con mayor detalle.  Al comenzarse un estudio del texto teatral, se 
ha encontrado la necesidad de estudiar la función del espectador, ya que este aparece 
como figura clave para el estudio de las obras de teatro.  Los rituales presentes en las tres 
obras, presentan conceptos similares a las ideas de Victor Turner y su estudio de 
performance como instrumento social.53  A través de estas obras se aprecia cómo, desde 
los rituales de las sociedades tribales hasta los “rituales” de la sociedad contemporánea, la 
vida cotidiana es una actuación.  Del mismo modo, este concepto funciona en el teatro 
como una reflexión sobre la misma actuación y los temas de la actuación.  Se espera, por 
tanto, que el público participe como agente interpretador de todo significado y 
experiencia que esta performance genere.   
En “Psychic Polyphony” (1998), Carlson aclara cómo la tradición teatral 
occidental ha estudiado el  texto dramático con las mismas técnicas empleadas para el 
estudio de otros textos literarios, omitiendo otros aspectos teatrales, como el de 
performance.  El texto dramático presenta en estas obras múltiples significados, los 
cuales no solo pueden ser estudiados como algo escrito solamente, sino como un conjunto 
de escenas representadas.  A este respecto, Barthes sugirió que un texto no debería ser 
tratado como un conjunto de palabras que transmiten una sola idea, sino como un todo 
multidimensional, con complejidad de significados.54  Con la lectura del texto, el lector 
dirige su atención hacia lo que está leyendo.  Sin embargo, cuando el espectador observa 
la obra, su atención se divide entre los diferentes lugares donde la escena está siendo 
                                                
53 Ver la obra de Victor Turner.  Anthropology of Performance  (NY: PAJ, 1982) 
 
54 Anne Ubersfeld.  Semiótica teatral.  (Madrid: Cátedra, 1989) 98 
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representada.  El poder del teatro reside, en parte, en los  diferentes significados que el 
espectador puede captar.  Esa red tan compleja es, también, la que permite al espectador 
una libertad de respuesta mayor que la de la simple lectura del texto.  En las obras de 
objeto de este trabajo, se aplicara este método, poniendo énfasis en el análisis de las 
características teatrales de los textos.  El “drama social”55 ya es algo intrínseco a la 
naturaleza del espectador que esta representación vuelve a sacar a la superficie.  El teatro 
tiene un poder enorme en la sociedad, revelando también diferentes niveles de la misma y 
descubriendo así tanto los aspectos positivos como los aspectos negativos.  Sin embargo, 
no es una mera réplica de esta sociedad si consideramos que  el teatro  es una exageración 
de procesos rituales. (Turner 90)   
 El término  performance tiene más importancia cada vez dentro del campo de los 
estudios del teatro, ya que este cubre aspectos que antes no eran estudiados.  Aspectos 
dentro del ámbito de la representación que problematizan al mismo tiempo la propia 
categorización del término. (Carlson 29)  El estudio de performance ya tiene su lugar en 
ámbitos no específicamente literarios, como el periódico New York Times, que incluye 
una nueva sección separada de la sección que se ocupa del teatro.  Sin embargo, se puede 
discutir el por qué de esta distinción, ya que habría que explicar las diferencias entre el 
teatro y performance, ya que lo más lógico es pensar que el teatro participa de ese 
concepto.  Pero no sólo en el teatro existe performance, ya que esta se puede encontrar en 
nuestras vidas diarias.  La sociedad y nuestras vidas giran alrededor de modelos de 
comportamiento dictados por ella misma.  Respecto a esta idea, Carlson apunta que hay 
dos tipos diferentes de performance.  Una de ellas muestra habilidades, y otra, modelos 
determinados de comportamiento.  Por otro lado, performance también se refiere al 
                                                
55 Victor Turner.  Anthropology of Performance.  (New York: PAJ, 1982). 
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resultado de la actividad en sí, no solo de las habilidades empleadas en la realización de 
ese acto. 
 Estos actos sociales se llevan a cabo de manera consciente tratando de imitar a 
otros actos ya reconocidos como  modelo.  El espectador también hace esa comparación, 
pero es la comparación del agente la que cuenta a la hora de considerar ese acto como 
performance.  En “performances” modernas, el acto también se realiza para una 
audiencia.  En este caso la consciencia del actor en la representación es evidente.  En 
muchos casos, la creación del personaje se lleva a cabo de manera improvisada, sin la 
necesidad de un texto escrito o unas ideas predeterminadas.  Estos personajes se basan 
muchas veces en los propios actores y sus cuerpos.  Así, se enfatiza el hecho de la 
representación.  De igual modo que la obra de José Luis Alonso de Santos refleja  lo 
mismo a través del personaje de Ciutti y el propio Don Juan (que es esencialmente 
performance), las obras de Francisco Nieva y Luis Riaza presentan este concepto a través 
de la manera en la que las escenas son representadas.  En estas dos obras, los directores 
siempre tienen libertad a la hora de preparar la representación.  No es el contenido lo más 
importante la mayoría de las ocasiones, si no la manera en la que este es representado.  
De este modo, tanto en una improvisada performance como en estas obras (sobre todo 
con dramaturgos como Nieva y Riaza), el énfasis se encuentra en el hecho mismo de 
actuar.  En el caso de La carroza de plomo candente, esta representación se lleva a cabo 
de manera muy significativa en la producción de la ceremonia para que el ya rey Luis III 
tenga descendencia. 
También se establece una relación con otros campos culturales o intelectuales así 
como de género, clase e identidad (como se verá en las obras de Riaza, Nieva y Alonso 
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de Santos).  Las clases sociales altas están ridiculizadas, en un intento de desafiar al 
poder.  El rey Luis III es un personaje grotesco: “Es bobo, gracioso y asexuado. Pudiera 
ser representado por una muchacha regordeta.” (Nieva 167)  Aquí también hay una 
insinuación a su inclinación sexual o falta de la misma.  Ejemplo claro es también el 
momento en el que recuerda como fue su noche de bodas. Esta consistió de: “(…) juergas 
con violines y con pajaritos mecánicos, el jugar a las prendas, el bordar flores del paraíso 
y el saltar a la comba entre amigos de confianza.” (Nieva 169) 
Por tanto, no sólo disciplinas como la lingüística, sino también la sociología y la 
antropología ayudan al estudioso de performance.  Este término se puede clasificar como 
postmoderno por su relación con la inestabilidad de la verdad y el comentario social que 
se hace de ella (de ahí viene la necesidad de incluir estudios sociológicos y 
antropológicos).  Es esta verdad la que obras parodian y carnavalizan, destruyendo 
también poder que esta representa.  En este proceso, se explora conscientemente al 
individuo, la sociedad, el mundo, incluido el espectador.  De este modo, la audiencia pasa 
de ser algo pasivo, a ser algo activo.  En la obra de Luis Riaza, se pide ayuda a los 
espectadores de la obra que Madam está representando para que participen en ella.  En la 
obra de José Luis Alonso de Santos, el único personaje de la obra, se dirige directamente 
a la audiencia.  Y, por si ellos no se han dado cuenta de su activo papel como 
espectadores, les recuerda que ellos también están representando un papel, el de 
espectadores.  Mediante la realización de performance, el hombre se muestra a sí mismo.  
El actor puede llegar a conocerse mejor a través de una representación y la audiencia 
puede llegar a conocerse mejor mediante su participación o la observación de estas 
representaciones.   
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En The Semiotics of Theatre and Drama (1980), Keir Elam añade una interesante 
colaboración al estudio de la semiótica del teatro, la cual supone un elemento clave en el 
estudio de performance, al tratarse de un espectáculo en el que los signos tienen un papel 
fundamental.  Partiendo del estudio de la producción de significado en la sociedad, su 
trabajo se puede trasladar al teatro en estas obras.  Tanto los procesos de significación 
como los de comunicación son relevantes a la hora de la profundización en el estudio de 
estas obras.  Desde Saussure, Pierce o los formalistas checos, ha sido de gran importancia 
en los estudios literarios.  Especialmente relevante para la poesía y la narrativa, también 
ha probado ser fundamental para un completo estudio del teatro.  Volviendo a la 
diferenciación entre el texto dramático y el texto teatral, se distinguen distintos elementos 
que forman la semiótica aplicada al teatro.  Por un lado, ayuda a explicar el hecho del 
teatro como una transacción entre los actores y la audiencia.  Por otro lado, presenta el 
texto dramático como una composición destinada a ser representada según determinadas 











b) Don Juan como ejemplo de poder.  
 
No se puede realizar un estudio de estas obras sin mencionar al personaje de Don 
Juan como figura de poder y elemento central en Representación de Don Juan Tenorio 
por el carro de las meretrices ambulantes y La sombra del Tenorio.  Este personaje ocupa 
una figura muy importante en las obras de estos dos autores.  Indudablemente, y según 
muchos críticos apuntan, la clave fundamental de Don Juan Tenorio es su teatralidad y el 
poder que representa.  Según Isasi, “el principal valor de la obra56 estriba en su 
teatralidad” (49).  Ruiz Ramón sugiere que Don Juan es el personaje teatral por 
excelencia y nos habla de cómo Zorrilla ha sabido encarnar y resaltar en Don Juan esa 
pura teatralidad.  
Su Don Juan habla teatralmente, siente teatralmente, escribe teatralmente su carta 
en la posada, cuenta teatralmente su historia de libertinajes, enamora teatralmente, 
siente angustia y pavor teatralmente, son pura teatralidad sus desplantes a los vivos 
y a los muertos, a la muerte y a Dios, y se salva teatralmente.  Don Juan Tenorio es 
Don Juan Tenorio a fuerza de ser teatral. (47)  
Autores como Feal, siguen recalcando la teatralidad de nuestro personaje: “la nota 
más visible de este Don Juan es su exagerado teatralismo.” (35)  Ya Zorrilla reparó en 
este atributo de Don Juan, y, como apunta Francisco Ruiz Ramón, “[E]l acierto de 
Zorrilla está en haber recalcado con máxima intensidad la teatralidad en Don Juan como 
norma propia de vida, en haber elevado la teatralidad a modo de existencia.” (70)  En la 
obra de Zorrilla, ya en el primer acto, existe una representación dentro de otra 
representación.  La hostería de Butarelli se convierte en improvisado escenario.  Los 
sevillanos allí congregados para ver a don Juan y don Luis, hacen de público, y don Juan 
y don Luis son los actores.  Como Unamuno apunta, Don Juan necesita de un público.  
                                                
56 Nos referimos a Don Juan Tenorio, de José Zorrilla 
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Así vemos también en La sombra del Tenorio, cuando Saturnino quiere hacer el papel de 
Don Juan, por primera vez en su vida, ya que siempre se ha visto obligado a representar 
el papel de su criado, Ciutti: “Imagínese que estamos en el teatro, sor Inés, y que esto está 
lleno de público.  Ahí delante esta el escenario, hermana.” (21) 
Don Juan ha llegado hasta nuestros días a través de numerosos escritos (novelas, 
poemas, obras de teatro, etc.) y a través de la tradición popular.  Según Wilfredo de 
Rafols, la literatura occidental ha producido más de 600 Don Juanes (491).  El personaje 
de Don Juan conoció amplia difusión en el mundo occidental desde la publicación de El 
burlador de Sevilla, en 1630.  Desde España, pronto influyó a literatos de otros países 
como Italia, Francia o Reino Unido, y ha dado mucho que hablar desde entonces.  Hay 
algo sobre este personaje que sigue atrayendo la atención de lectores, escritores, críticos, 
etc., de generación en generación.  Muchas cosas se han dicho sobre la figura de Don 
Juan, y el mundo del arte ha dado diferentes versiones de su visión de este personaje.  El 
objeto de esta tesis es estudiar a este legendario personaje a través de distintas obras para 
descubrir el carácter teatral de este mito.  Austen dice respecto al origen del mito: “In no 
other country and in no other age, could the stage have found such a hero as in Spain of 
the sixteenth and seventeenth centuries and few other races would have received so 
naturally the legend which so completely expresses this character.” (5)  Continúa 
diciendo que la historia racial, el clima, la religión y la vida social de España, son un 
conjunto de factores que “producen” ese individuo que la leyenda pide.  Todo esto ocurre 
en un tiempo en el que esta leyenda, según Austen “más antigua que su historia”, se había 
unido a los instintos religiosos de su gente (Austen 5).  Esta podría ser una explicación 
del origen del mito de Don Juan.  Sin embargo, otros orígenes se le han dado también, 
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como el que nos trae Arturo Farinelli, que presenta a Don Juan con un origen italiano. 
(Isasi 31) 
El mito de Don Juan, ampliamente difundido con la obra de Tirso (1630), se 
extendió a otros países europeos.  Todos ellos tenían algo que aportar a esta legendaria 
figura.  Año tras año, en distintos teatros españoles, la obra de Don Juan se representa el 
día de Todos los Santos, siguiendo una tradición.  Muchos espectadores acuden a ver la 
obra como un rito.  El mito sigue estando vigente en la cultura occidental, aunque autores 
como Marañón, señalan “el hundimiento del mito” (89).  Marañón afirma que en estos 
tiempos el amor es más fácil y por eso ha decaído el donjuanismo.  Shaw atribuyó el 
éxito del mito de Don Juan a lo que él llama “life force.”  Ve a Don Juan como la 
personificación, de manera exagerada, de la necesidad de la humanidad de seguir 
existiendo.  En La Légende de Don Juan (1906), Germande de Bevotte afirma que Don 
Juan es una de las manifestaciones más universales de la naturaleza humana.  Snagarelle, 
el sirviente de Don Juan en la obra de Molière, habla de este personaje como: 
“L’épouseur du genre humain” (20) (algo así como “el pretendiente del género 
humano”).   Las diferentes características que recibe de cada autor que toma el mito, dan 
muestra de la complejidad del personaje.  Sobre el Don Juan de Zorrilla, algunos críticos 
exponen que su éxito radica en su “decidida infidelidad” al sentido simbólico del tema 
del “seductor” en el Romanticismo europeo: en vez de representar la rebeldía del hombre 
frente a Dios, como desde Tirso y Molière hasta el Don Juan aux enfers de Baudelaire, el 
Don Juan de Zorrilla tiene el sentido católico de que siempre es posible el 
arrepentimiento y la salvación (Isasi 20).  Amando Isasi también compara la escena final 
del Don Juan de Zorrilla con un auto sacramental, o por lo menos un drama teológico del 
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Siglo de Oro, con la salvación “in extremis” del seductor, con gran alegría de los 
espectadores, cuya simpatía se ha ganado (56).  Sin duda alguna, el personaje de Don 
Juan sigue vigente porque trata de algo universal.  Al ser un símbolo de la humanidad, va 
a seguir produciendo identificaciones y despertando interés.  No trata algo que sólo puede 
pasar en una determinada época y en un determinado lugar.  Habla de situaciones que 
podrían haber tenido lugar en cualquier tiempo.  Similar efecto que tuvo en la audiencia 
de su tiempo, tiene en la actual, y tendrá en las venideras.  Amando Isasi expresa muy 
bien esto en sus palabras: “En el final, Don Juan trae a los talones toda la sociedad 
representada en el novio de la mujer por engaño desflorada, en el padre de la hija robada 
y en la justicia humana, que corren gritando justicia y venganza tras el seductor, el 
robador y el sacrílego” (52).  
Muchos intelectuales han expresado sus puntos de vista sobre el personaje de Don 
Juan.  Este estudio prestará especial atención a aquellos que ayuden a ilustrar de mejor 
manera el elemento dramático en Don Juan.  Kierkergaard también habla de don Juan y 
su representación, concretamente, mediante la música.  Según Kierkergaard, Mozart, en 
su Don Giovanni, ha encontrado en Don Juan un personaje que es musical en sí mismo. 
(31)  Para analizar a Don Juan, Kierkergaard sitúa a esta mítica figura dentro de una fase 
estética y explica esta experiencia estética como el aprovechamiento del momento.  Es 
este el hedonismo desde un punto de vista filosófico.  Don Juan vive su momento 
experimentando esta fase estética con sus distintas conquistas.  El mito de Don Juan que 
ha llegado hasta nuestros días, nos presenta a este personaje como un seductor.  
Kierkergaard establece una relación entre una de las facetas del comportamiento de Don 
Juan con lo que sería el equivalente al proceso de seducción en la antigua Grecia.  
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Decimos “equivalente” porque, según expone el propio Kierkergaard,  no existe la idea 
de la seducción en el mundo griego, ya que su sociedad estaba construida sobre los 
pilares del individualismo.  Introduce este tema explicando el modo en el que ha sido 
interpretada la sensualidad de Don Juan.  Se ha visto siempre como un elemento que es 
un principio en Don Juan.  Según Kierkergaard, la sensualidad nunca había sido antes 
interpretada de este modo por nadie, ni si quiera por los griegos.  Añade después, que 
debido al modo en el que se percibe la sensualidad de Don  Juan, esta se relaciona con la 
seducción.  Y es esta seducción la que no existe en el mundo griego, según Kierkergaard, 
ya que, como se menciona antes, su sociedad está basada sobre los pilares de la 
individualidad.  Por tanto, expone Kierkergaard, que lo psíquico controla, o está siempre 
en armonía, con lo sensual.  Más tarde, pasa a describir el proceso del amor en la antigua 
Grecia, y esto es lo que compara a Don Juan.  Afirma que el amor en la antigua Grecia 
era algo simplemente psíquico: “They fell in love with a girl, they set heaven and earth in 
motion to get her; when they succeeded, then perhaps they got tired of her and sought a 
new love.” (Kierkergaard 43) 
Básicamente, este proceso describe cómo se hace todo lo posible y lo imposible 
para conseguir a la amada y cómo, después de conseguirla, se cansaban, y buscaban un 
nuevo amor.  Encontramos cierta similitud con nuestro Don Juan; también él elige a una 
dama de la que se encapricha, la conquista (con sus engaños) y después de conseguirla, la 
abandona, yendo sin dudarlo a por otra conquista, para añadirla a su lista.  Hércules, 
personaje de la mitología griega, cuenta también con su propia lista de conquistas:   “[...] 
he sometimes took on whole families numbering up to fifty daughters, and like a family 
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son-in-law, according to some accounts, did it with all of them in a single night.” 
(Kierkergaard 43)   
Sin embargo, no utiliza ningún método de seducción.  Contrario a la opinión 
general sobre el mito, Kierkergaard afirma que Don Juan no es exactamente un seductor, 
ya que le falta esa conciencia de la seducción.  Según él, Don Juan sólo desea, y es ese 
deseo lo que confundimos con la seducción, ya que funciona como tal.  Disfruta la 
satisfacción del deseo, siendo el deseo lo que mueve todo.  Tiene idealizado un poder de 
seducción, que, en última instancia , le va a ayudar a seducir a la mujer.  En cada mujer 
desea a todas las mujeres, desea todo aquello que las mujeres tienen en común y que él 
quiere poseer.  Todas las diferencias que puede encontrar en las diferentes mujeres se 
desvanecen porque pesa más para él todo aquello que tienen en común, es decir, el hecho 
de ser mujeres.  Para Kierkergaard Don Juan es un existencialista.  También vive la 
experiencia estética como el hedonismo, desde un punto de vista filosófico.  Don Juan va 
de una mujer a otra sintiendo la misma experiencia estética.  Camus vio también a Don 
Juan como un héroe existencialista, y un hombre absurdo, cuya vida le da todo y en la 
que no hay nada peor que perderlo.  Apunta también, que su forma de conocimiento 
surge a través de amar, poseer, conquistar y consumir: “[T]his life gratifies his every 
wish, and nothing is worse than losing it.  This mad man is a great wise man...  Why 
should he give himself a problem with morality? [...] Loving and possessing, conquering 
and consuming—that is his way of knowing.” (51-57) 
 Roger Callois, en Man and the Sacred, explora la transgresión en la figura de 
Don Juan y sus acciones.  Su punto de partida es antropológico; examina el tabú y la 
transgresión en la sociedad.  Afirma que la sociedad descansa sobre unos valores, los 
 91 
cuales se mantienen, protegiéndolos de ciertos tabúes. (102)  Este sistema se ve atacado 
cuando estos se transgreden.  La sociedad en Don Juan Tenorio tiene una serie de valores, 
como los religiosos, morales, familiares, etc., que Don Juan transgrede.  Don Juan ataca 
esos valores de la sociedad, y por eso tiene que ser castigado, pero Zorrilla hace que no 
sea castigado, concediéndole su salvación por medio de la remisión de sus pecados y por 
la intercesión de Doña Inés.   
Bataille destaca la complicidad de la ley y la violación de la ley, con lo cual se 
concilia el respeto al tabú con su transgresión.  Según Bataille, la transgresión no niega al 
tabú, si no que lo supera y lo completa.  Afirma que como las prohibiciones sobre las 
cuales funciona el mundo de la razón no son racionales, en el tabú esta implícita su 
violación (53).  Esta relación entre tabú y transgresión es activada mediante dos impulsos 
a los cuales esta sometida la humanidad: el terror, que rechaza y se manifiesta en el tabú, 
y la atracción, que introduce la violación de la norma.  En Don Juan Tenorio tenemos 
transgresión en diversos planos y de diversas maneras: de la religiosidad, las normas 
morales, los votos de Doña Inés, las puertas del convento, las normas sociales, etc.  Don 
Juan es un pecador, y como otros Don Juanes (Valmont en Les Liaisons Dangereuses de 
Chordelos de Laclos o Lovelace en Clarissa, de Samuel Richardson), tiene que recibir su 
castigo y así es como es visto en todas las obras menos en la de Zorrilla. 
La figura de Don Juan ocupa un puesto en la literatura del mundo occidental junto a 
figuras como Don Quijote, Fausto, Hamlet, y otros.  No conocemos su origen exacto 
aunque la mayoría de los críticos lo sitúa en España, y lo coloca dentro del mundo 
cristiano (Kierkegaard 39).  El tema de Don Juan es uno de los temas más explotados en 
la cultura moderna de Occidente.  La gran mayoría de los más destacados escritores, 
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compositores, escultores, pintores, etc., han tratado, en alguno de sus aspectos, el mito de 
Don Juan en sus obras. 
-Música.  La leyenda inspiró también obras maestras como la ópera Don 
Giovanni, de W.A. Mozart, en 1787.  El libreto fue escrito por Lorenzo Da Ponte, 
libretista habitual de Mozart.  Richard Strauss compuso más tarde el poema sinfónico 
Don Juan, en 1889.  Ambas obras presentan a Don Juan como un héroe tragicómico, 
destruido por su obsesiva búsqueda de la mujer ideal.  Otra versión musical del mito es la 
zarzuela Don Juan Tenorio, con música de Nicolás Manent y libreto del propio Zorrilla.  
La utilización de la música para retratar a este mito, sirve para expresar lo sublime del 
mismo.  La música expresa como ningún otro medio este proceso de seducción y 
conquista.   
Don Juan consigue sus fines por medio de las palabras (en Zorrilla, por ejemplo, 
con Brígida como intermediaria), ya que no podemos constatar que su éxito se deba a su 
apariencia física: “one sees him, but no longer hears him he is lost.” (Kierkegaard 48)  Se 
afirma aquí que se sucumbe a Don Juan oyéndolo.  Esto se observa con claridad en la 
obra de Zorrilla.  Doña Inés cae en su “trampa” sin ni siquiera verlo.  Sólo por su carta, y 
por lo que le cuenta Brígida.  El proceso de seducción funciona, por tanto, al escuchar las 
palabras, como también escuchamos la música.  En cierto modo, la música también es un 
lenguaje, un lenguaje de notas y tonos, acordes y claves, que nos transmite toda la fuerza 
de este nuestro mito.  La música en Don Giovanni no sirve sólo como acompañamiento a 
la historia, si no que trae la esencia del personaje.  La música sirve también como 
transmisora de lo sensual, ya que es capaz de llevar en ella sentimientos mucho más 
profundos que la palabra.  Según Kierkegaard, lo espiritual se expresa con la música, no 
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se puede expresar con el lenguaje, ya que “is spiritually determined” (Kierkegaard 34) y, 
por tanto, está fuera del alcance del lenguaje.  Transporta lo que en el Romanticismo se 
llamó “lo sublime”, lo inexplicable con palabras, como los sentimientos cuyo significado 
no se pueden expresar con palabras.  Según Kierkegaard, la música “reveals its own 
innermost essence”, es decir, que revela la esencia de lo más íntimo (Kierkergaard 70) y 
eso es lo que Mozart hace con la figura de Don Juan en Don Giovanni.  Para Frederick 
McDowell, Mozart transforma al personaje de Don Juan, dándole otra moralidad y 
llevándolo hacia la inmortalidad.  Don Giovanni “breaks through the ordinary categories 
of good and evil to achieve a new morality.” (Bloom 35)  Es decir, atraviesa el límite del 
bien y del mal, para alcanzar una nueva moralidad. 
-Cine. El cine también ha prestado especial atención a la figura de Don Juan.  En 
la película de Ingmar Bergman, The devil’s eye.  Se observa cómo el carácter dramático 
de Don Juan se vuelve a representar, una vez más.  En la película, Don Juan representa 
todos los días la misma escena de seducción con la misma mujer.  Lleva ya 300 años en 
el infierno, y eso forma parte de su castigo.  Más tarde, será enviado a la tierra durante 
“una tarde, una noche y un día”, para volver a representar su escena de seducción, esta 
vez con una mujer diferente.  En el capítulo sobre el lenguaje, se verá en más profundidad 
su relación con la representación de Don Juan. 
-Literatura.  Se pueden encontrar diferentes versiones de la leyenda de Don Juan.  
Una de las más conocidas es aquella en la que Don Juan seduce a la hija del comendador 
de Sevilla y después mata a su padre cuando este busca venganza por el honor de su hija.  
Más tarde Don Juan, osadamente, invita a cenar a la estatua del comendador.  A la hora 
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señalada aparece el fantasma del comendador y le devuelve la invitación, para después 
llevarlo al infierno para que así rinda cuentas con la justicia Divina. 
Indudablemente, la figura de Don Juan pertenece al mito, y por eso ha 
sobrevivido a lo largo de la historia de diferentes maneras artísticas.  Se puede decir que 
se nos presenta en su origen como teatro porque así lo pide su carácter teatral.  El primer 
tratamiento literario de la historia que se conoce fue la obra de Juan de la Cueva, 
Comedia del infamador, estrenada en Sevilla en 1581.  En ella nos encontramos con una 
serie de personajes mitológicos como Venus, Diana, Betis, además de otros personajes 
reales.  El protagonista, Lecipo, sería considerado el Don Juan (Isasi 17).  Es básicamente 
un libertino que intenta conseguir a las mujeres a través del dinero.  Tirso de Molina, con 
El burlador de Sevilla en 1630,  crea una de las primeras versiones que más se ajustan a 
la leyenda de Don Juan.  Según Menéndez Pidal, la obra de Tirso procede de un núcleo 
tradicional sobre el que añadió su imaginación (Isasi 31).  Tenemos también versiones 
inglesas, como The Libertine, en 1675, de Thomas Shadwell, o francesas, como la obra 
de Merimée Les Âmes du Purgatoire de 1834 o el drama Don Juan de Mañara, de 1836, 
escrito por Alejandro Dumas, padre.  Una importante versión del mito es la de José 
Zorrilla, Don Juan Tenorio, de 1844.  Esta obra todavía se representa como tradición cada 
año en el día de difuntos en toda España.  Alrededor de 1657, se sabe que actores 
italianos estaban representando la historia de Don Juan como una pantomima en Francia.  
Más tarde fue dramatizado por varios autores franceses, como Molière, que escribió Don 
Juan; ou Le Festine de Pierre, llevado a escena por primera vez en 1665.  Después, Sir 
Aston Cokayne se inspiró en esta figura en The Tragedy of Ovid, en 1669.  Christian 
Dietrich Grabbe hizo lo mismo Don Juan and Fist, en 1829.  La historia y el personaje del 
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héroe se fue matizando en las plumas de otros grandes literatos, como Lord Byron en su 
épica burlesca Don Juan, compuesta durante los años 1819 a 1824.  Más tarde George 
Bernard Shaw también utilizaría esta figura en su obra Man and Superman en 1903.  
Según  Isasi, una constante de las versiones españolas suele ser que conservan las 
cualidades de Don Juan y evitan el cinismo de ciertas versiones extranjeras (43). 
El poema épico sin acabar de Byron es probablemente uno de los más famosos.  
Su Don Juan (1819-24) esta compuesto de 16 cantos y parte de un decimoséptimo.  Es 
una sátira en la que la narración de la vida del protagonista sirve como hilo para conectar 
romance, política, preocupaciones sociales, amor, amistad, alegría, odio, sufrimiento, 
verdad e hipocresía.  De esta obra su propio autor dijo: “almost all Don Juan is real life, 
either my own, or from people I know.” (Byron 46)  Básicamente apunta que casi todo el 
contenido de su Don Juan viene de la vida real.  Este Don Juan es presentado con un 
realismo cínico, haciendo una sátira de esta figura mítica y también de la sociedad: “a 
satire on abuses of the present states of society” y califica al personaje de Don Juan, 
como una “versified aurora borealis” (Byron viii).  Don Juan es presentado en la obra de 
Byron como perseguidor de mujeres, como en el resto de las versiones, pero aquí tiene 
matices de inocencia, como cuando es seducido por Doña Julia (Byron xi)  Al igual que 
en otras obras, este Don Juan tampoco desarrolla una personalidad propia.  Su figura se 
usa para retratar lo irracional del mundo.   
La obra de Georges Bernard Shaw, Man and Superman, es básicamente un tratado 
sobre el cielo, el infierno y la tierra.  En el infierno de Shaw, los roles se intercambian, 
parece que el infierno es mejor que el cielo, que es aburrido e incómodo, según vemos en 
el acto tercero, Don Juan in Hell.  Aquí es donde Shaw introduce la figura de Don Juan.  
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Es este un Don Juan que tiene otros matices totalmente diferentes a los demás 
“Donjuanes”.  Man and Superman compara a Don Juan con el superhombre.  Shaw 
cambia la perspectiva cielo - infierno igual que su Don Juan, que es un Don Juan muy 
distinto a los demás.  El retrato que hace Shaw de Don Juan no es nada común.  Tras su 
carrera como mujeriego se ha convertido en un filósofo y un reformador social.  De 
hecho, muchos lo consideran un discurso alegórico de Shaw.  No acaba como Juan el 
pecador y libertino, sino como un San Juan, ya que luego va al cielo.  Don Juan, para 
Shaw, es “a Spanish nobleman of the XV-XVI century, a murderer, libertine” (“un noble 
español del siglo XV-XVI, un asesino, libertino”).  Para él “hell is a city much like 
Seville” (“el infierno es una ciudad como Sevilla”).  Sobre ese infierno en el que está, 
Don Juan dice: “Nothing is real here, that is the horror of damnation” (“nada es real aquí, 
este es el horror de la condena”) (58).  En cierto modo, así podríamos definir los 
sentimientos del Don Juan de Bergman en el infierno en The Devil´s Eye.  Jean Baptiste 
Poquelin, más conocido como Molière, nos ha legado un Don Juan mucho más 
sofisticado que el de Tirso, por ejemplo.  Es inteligente y astuto, irónico, de respuesta 
rápida y escéptico en cuestiones de fe y religión. (Bloom 50)  
Dentro de la literatura española, la obra de Tirso merece especial referencia al ser 
una de las primeras en dar tratamiento formal a Don Juan.  El burlador de Sevilla, escrito 
en 1630, está compuesto de cinco burlas.  En las cuatro primeras, Don Juan, un noble 
sevillano, por medio de engaños, seduce a cuatro mujeres diferentes, dos de ellas nobles y 
otras dos plebeyas.  En la quinta y última burla, Don Juan es el burlado.  Don Juan se 
representa como el seductor que va de conquista en conquista triunfantemente, hasta que 
recibe su castigo por sus malas acciones.  Tirso escribió una obra con moraleja.  De 
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nuevo, recordamos que él era un fraile español del siglo XVII.  Al final, Don Juan recibe 
su castigo.  La estatua del comendador le toma de la mano y le lleva al infierno por todos 
los pecados que ha cometido.  La estatua es, en este caso, el intermediario del poder 
divino.  En Zorrilla, tenemos otra mano que se tiende a Don Juan, la de Doña Inés, la 
burlada novicia que representa a la pureza, implícita en su nombre, Inés, (el cordero).  
Ella es la mediadora con el poder divino.  En Zorrilla no hay castigo, ella le proporciona 
la salvación.  El poder del gran amor de Doña Inés ha intercedido ante Dios para 
conseguir la salvación a Don Juan tras su arrepentimiento.  Tirso fue un moralista, quería 
mostrar el castigo que Don Juan se merecía por ser libertino y transgredir las leyes de los 
hombres y de Dios.  Especialmente, quiere señalar a  aquellos que por su posición social 
la intentan utilizar para evitar el castigo, el cual sería dejado sólo para el plebeyo rebelde.  
Es posible que Tirso quisiera con esta obra enseñar un punto teológico, al igual que una 
lección, debido a que las cuestiones de justificación por la gracia divina y el papel del 
bien para obtener la salvación eran objeto de un gran debate.  La idea luterana de la 
justificación sólo por gracia divina daba lugar al arrepentimiento a las puertas de la 
muerte en el lecho de muerte.  
 El capitán Montoya (1840) es otra de las grandes narraciones del escritor 
vallisoletano José Zorrilla.  Se ha caracterizado como el embrión de Don Juan Tenorio.  
Montoya, a punto de casarse con una rica heredera, Diana, decide completar una aventura 
con una monja, Inés, insatisfecha con su estado.  De camino al convento, ve sus propios 
funerales en una iglesia y se desmaya. Recobrado, se arrepiente, renuncia a la boda e 
ingresa en un convento, donde muere humildemente.  En Montoya, tenemos el perfil del 
burlador.  Otra similitud con Don Juan Tenorio es que la conversión también ocurre de 
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noche.  Don Juan es pendenciero y mujeriego, sin embargo, el capitán Montoya es un 
hidalgo cumplidor y respetado.  Se le ha calificado como un personaje solitario dominado 
por el hastío de la vida, siendo este un comportamiento romántico paradigmático. 
 El estudiante de Salamanca también tiene relación con el mito de Don Juan.  Él ve 
su propio entierro, al igual que ocurre en otras historias sobre Don Juan, como en la de 
Zorrilla.  Alonso Cortés (74) indica su conexión con la leyenda de Lisardo, joven 
libertino, enamorado de una monja, que ve sus funerales y muere devorado por unos 
perros.  Aquí tenemos entonces la idea del drama fantástico y se entra en otro nivel en el 
que el público tiene que sus perder sus expectativas.  Ya no se puede leer de forma 
realista si no que se trata de representar algo que va más allá de lo natural.  Es el mundo 
de la imaginación. 
Ramón Maria del Valle-Inclán nos presenta a un personaje muy parecido al Don 
Juan.  Es el Marques de Bradomín, protagonista de las famosas Sonatas (de Primavera, 
Verano, Otoño e Invierno).  En la obra de Valle-Inclán, el marqués escribe sus memorias.  
De joven era también un conquistador, pero ahora está en soledad en sus últimos años: 
“Hoy, después de haber despertado amores muy grandes, vivo la más triste y más adusta 
soledad del alma.  […]  Fue mi paso por la vida como potente florecimiento de todas las 
pasiones.  […]  Las damas más blancas me dieron entonces su ternura y lloraron mis 
crueldades y mis desvíos.” (9)  Las galas del difunto presenta, al estilo de Valle-Inclán, 
los esperpentos de la historia de Don Juan y Dona Inés. Destacamos los elementos 
grotescos y paródicos en las características del personaje y en las situaciones que 
acentúan el carácter representativo de Don Juan. 
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 La obra de Unamuno El hermano Juan presenta la modernización del mito 
Donjuanesco.  Vuelve a resaltar la teatralización del personaje de Don Juan.  Según el 
propio autor, la grandeza del personaje de Don Juan radica en su carácter dramático.  Por 
ejemplo, el Don Juan de Zorrilla está siempre actuando, incluso cuando no está en 
escena.  Lo caracteriza como un personaje “eminentemente teatral,” siempre 
representándose a sí mismo.  Tomando la tradición teatral de este personaje, y aplicando 
las innovaciones del concepto de Unamuno y Valle-Inclán entre otros, Representación de 
Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, de Luis Riaza como La 
sombra del Tenorio, de José Alonso Santos, presentan características innovadoras que las 
convierten en indispensable objeto de estudio sobre el carácter teatral en Don Juan.  
Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes parte de la 
escena teatral española de 1973.  Según Miguel Bilbatúa, el panorama del teatro de esa 
época se encuentra influido por el hecho de la existencia del cine y la televisión como 
espectáculos de masas.  Por eso mismo, el dramaturgo ha tenido que volver a considerar 
el papel de los distintos elementos del teatro.  El papel del dramaturgo se equipara, 
entonces, en cierto modo al papel del guionista de cine o televisión.  Hay cambios en la 
escena y en las acotaciones.  Otra influencia importante a la que se ven sometidas las 
obras de ese tiempo, es la censura, que restringe al dramaturgo ya que este corre el riesgo 
de no poder publicar o poner en escena su obra si la censura así lo decide.  Por tanto, 
muchos dramaturgos se ven obligados a realizar modificaciones a su proyecto original, 
para no correr el riesgo de ser objetos de la censura.  El espectador ideal va a poder, pues, 
descifrar estas modificaciones y comprender el propósito del autor.  Sin embargo, no 
todos los espectadores son capaces de eso.  Ciertos personajes y símbolos se convierten 
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en equivalentes a la situación nacional.  Del mismo modo, otra grieta con la que se 
encuentra el teatro español de esa época, es la falta de conocimiento a fondo de otras 
técnicas teatrales que han circulado por Europa (refiriéndose a autores como Brecht o 
Artaud).  Destaca lo ceremonial como elemento presente en el teatro español de esa 
época, sobre todo entre los dramaturgos jóvenes.  Entre lo ceremonial incluye represiones 
religiosas sexuales, políticas, etc.  “Una respuesta irracional a la situación que el 
dramaturgo vive” (14).  Para Bilbatúa, el dramaturgo intenta plasmar en escena sus 
frustraciones, que también son las de la sociedad.  Su obra nos remite a la represión y lo 
ceremonial es un modo de representarlo.  Concretamente en Riaza, su simbolismo se 
refiere a la represión, y pide una liberación.  En este simbolismo distorsiona el personaje 
de Don Juan, y en ese proceso, llama la atención a la actuación en sí.  La obra no tiene 
una estructura argumental lógica, y esto, de acuerdo con Bilbatúa, se acerca al teatro del 
absurdo.  Ruiz Ramón también comenta que esta obra esta realizada con las últimas y 
más novedosas técnicas de su época, y destaca como elemento importante la ausencia de 
distinción de sexo y “la rotación de papeles por diversos actores” (554).  Esto es el 
“desvelamiento de la degradación de poder” y una burla a la “ceremonia de la confusión 
a que se ha entregado el teatro contemporáneo occidental” (254).  La obra consta de 
diferentes escenas en las que personajes con nombres como Negro 1, NegroAmarillo 1, 
Blanco, etc., representan distintos papeles que también se intercambian entre ellos.  Por 
otro lado, las meretrices, acompañadas por Madam, llegan al pueblo y ponen en escena su 
particular obra de Don Juan Tenorio.  Ellas, junto con personas del público que las ha 
venido a ver en el pueblo, representan particulares escenas que tienen como fondo la 
historia de Don Juan Tenorio.  Lo más representativo es su metateatro y el énfasis en la 
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teatralidad del personaje de Don Juan, sin olvidarnos, también, del uso de vanguardistas 
técnicas de teatro para la época.  
 La sombra del Tenorio es la más reciente de todas estas.  Fue representada por 
primera vez en el teatro Cervantes, en Madrid, el 8 de abril  de 1994.  Es un monólogo 
escrito para el actor Rafael Álvarez, “el Brujo”.  Consta de seis cuadros pero todo tiene 
lugar en un mismo escenario.  Saturnino, el personaje principal, acaba de morir en el 
Hospital de la Caridad, en Sevilla. Sor Inés le está velando a los pies de su cama.  Él no 
sabe que ya ha muerto y al levantarse de la cama, decide que quiere representar a Don 
Juan.  Saturnino ha sido actor toda su vida y ha representado siempre el papel de Ciutti, y 
como en la obra, también en la vida real ha sido de algún modo el sirviente de los actores 
que representaban a Don Juan  Como don Juan, Saturnino no sabe que ha muerto y se le 
da una segunda oportunidad.  La obra es una clara reflexión sobre la actuación y los 
modos de puesta en escena. 
 John P. Gabrielle, realiza una importante cronología sobre el teatro español en la 
segunda mitad de este siglo, que ayuda a situar la obra de Alonso de Santos en el 
panorama del teatro español de su época.  Con el fin de la dictadura en 1975, se produce 
un obvio cambio social.  El teatro, como la política española, se encuentra “en pleno 
trance de desajuste.” (70)  En 1982, con la entrada en España del gobierno socialista, se 
decide dar más importancia al teatro, con lo que se aumentan los fondos públicos 
destinados al mismo.  Un año antes, se forman compañías de teatro independientes como 
Teatro Lliure, Els Comediants, y otras.  Se aprecia desde los 80 a los 90 una nueva forma 
de la expresión artística.  En 1990 se forma la Asociación de Autores de Teatro (AAT).  
Sin duda, el teatro de estas décadas y las anteriores, se destaca por la afluencia de muy 
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diversas tendencias artísticas.  Gabrielle distingue varios grupos de dramaturgos en la 
escena española, e incluye a José Luis Alonso de Santos en un  grupo de autores nacidos 
entre los años 1930 y 1940, a los cuales les une una tendencia innovadora en su teatro. 





















c) Espacios y escenas en las obras. 
 
En el teatro, existen diferentes elementos que ayudan y constituyen la 
teatralización.  Estos elementos son los personajes, el espacio escénico, los personajes, el 
atrezo, las acotaciones, etc.  El espacio escénico es fundamental en la teatralización.  Este 
espacio no tiene que ser un escenario tradicional para que la representación se lleve a 
cabo.  Partiendo de las obras de Nieva, Riaza y Alonso de Santos y de su peculiar puesta 
en escena de las obras, veremos la originalidad de su concepción teatral y como, 
partiendo del teatro más tradicional, se demuestra esta originalidad, su diferente 
concepción del teatro y la historia y los efectos que esto produce en el público.   
En la obra de Zorrilla, el actor que representa a Don Juan lo hace en un escenario, 
pero Don Juan no está representado en un escenario.  Él representa en la Hostería del 
Laurel, las calles de Sevilla, frente a la gente de Sevilla.  Algo muy importante es que en 
el momento en el que tiene lugar la acción al comenzar la obra, Sevilla está en tiempos de 
Carnaval. En Riaza se advierte algo ligeramente diferente.  Como ya se ha visto antes, 
Don Juan aparece representado de manera diferente al de Zorrilla, ya que su papel es 
representado por diferentes personajes, añadiendo aquí un nivel más en el metateatro.  
Pero, ¿dónde representan estos don Juanes?  El ejemplo más claro de representación es el 
“escenario” que las meretrices montan en la plaza del lugar donde la obra tiene lugar.  
Ese escenario no es un escenario tradicional, es un círculo que las meretrices han pintado 
en el suelo.  Y ese personaje que hace de Don Juan, Amarillo 1, está siguiendo las 
órdenes de las meretrices y Madam.  Ahí radica una diferencia fundamental con el Don 
Juan de Zorrilla.  Don Juan Tenorio se sabe su papel y se está representando a sí mismo.  
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Sin embargo, el Don Juan de Riaza sigue las órdenes de las meretrices y Madam.  Él no 
elige el papel.  Madam es la que decide darle el personaje de Don Juan a Amarillo 1.  Ella 
les dice a las chicas que le den “un Don Juan”.  Y él comienza a representar ese papel.  
Esto nos hace pensar en el hecho de la representación.  Nos muestra la teatralización 
directamente.  Y esto es lo que atrae nuestra atención sobre Don Juan como personaje 
teatral.  Riaza resalta todavía más esa característica de Don Juan.   
El escenario de Riaza está dividido en palacio, jaula y cueva.  El hecho de que el 
escenario esté dividido en estas tres partes y que no se cambie de escenario para escenas 
que tienen lugar en diferentes sitios, también nos lleva a pensar en la dramatización, ya 
que se hace más evidente el hecho de que allí se está representando.  Su escenario parece 
estar casi vacío, apenas no utiliza ningún atrezo.  Peter Brooks, lo llama “the empty 
space.”  Riaza revoluciona el teatro y una de las maneras de hacerlo es a través de la 
disposición de la escena y de los elementos escénicos que se utilizan en la representación.  
También lo hace en el lenguaje, en la ambigüedad de sus personajes, etc.  En la obra de 
Riaza se percibe que muchas de las acciones que tienen lugar en la representación, se 
hacen sin esos objetos.  Por ejemplo hay unos sacos que son utilizados para casi todo, 
como mantas, como ropa, etc.  Por ejemplo, cuando N2 (que equivaldría al comendador 
en la obra de Zorrilla) manda a NA2 (Ciutti) que le vista, este así lo hace, pero con un 
saco.  En las acotaciones se aprecia que, cuando los actores necesitan algún objeto, ellos 
fingen que tienen ese objeto en las manos, pero en realidad no lo tienen.  Por ejemplo, 
ocurre cuando abren y cierran puertas.  Las puertas no están en el escenario, por tanto, 
esto llama la atención de los espectadores sobre la representación, si ven a los actores 
“actuando” como si estuvieran abriendo o cerrando unas puertas imaginarias.  Uno de los 
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casos más representativos de este énfasis en la representación es cuando Amarillo 1 va a 
llevar a N1 en un carruaje, pero no hay ningún carruaje y le lleva en su espalda.  Primero, 
eso es grotesco y produce risa.  Y segundo, llama nuestra atención y, además, hace que 
nos demos todavía más cuenta de lo que están haciendo, actuando.  Y todo esto nos lleva 
a reparar en el hecho de la teatralidad del personaje de Don Juan, ya que él también está 
actuando. 
En La sombra del Tenorio, se aprecia cómo los elementos externos ayudan a la 
representación de una nueva historia que se está escribiendo.  Todas las prendas que 
Saturnino ha ido recogiendo a través de todas las representaciones en las que él ha 
actuado, le son necesarias para representar su papel.  La importancia de la idea que ya no 
es un Don Juan haciendo de Don Juan en una obra de teatro, sino otro personaje haciendo 
de Don Juan.  En este caso, Saturnino, un actor que siempre ha representado a Ciutti, 
queriendo ahora representar a Don Juan.  Además, Saturnino acaba de morir cuando la 
obra empieza, aunque él no lo sabe.  El nivel de teatralidad aumenta cuando el actor que 
está interpretando a Saturnino, cambia de papel, e interpreta el papel de actor que está 
representando a Saturnino.  Esto es muy significativo, porque se está dirigiendo 
directamente al público y les está hablando de la representación teatral.  Y, además, él le 
recuerda al público que ellos también están actuando.  Ellos están en su papel de público, 
lo que nos lleva de nuevo a la idea de Shakespeare “all the world’s a stage” o de Calderón 
y “el gran teatro del mundo”; todos interpretamos en nuestras vidas diarias los papeles 
que la sociedad nos ha asignado, o, a veces, los que hemos elegido, tal y como Don Juan 
representa su papel de Don Juan.  
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La cuarta pared es un elemento que también ha sido estudiado en el teatro.  En 
una habitación hay cuatro paredes; en el escenario tenemos dos laterales, la parte de atrás 
del escenario y el cuarto lado está cerca del proscenio, justo frente a donde el público 
está.  En un teatro tradicional la cuarta pared separa virtualmente a los espectadores de la 
escena.  El público esta allí para presenciar la actuación, la representación, pero no 
participa en ella.  A medida que el teatro avanza, hay convenciones teatrales (sobre el 
género, la escenografía, el concepto de cuarta pared o la perspectiva convencional de la 
representación en sí) que se van rompiendo.  Por ejemplo, el actor que representa a  
Saturnino rompe esa cuarta pared al interactuar con el público.  Del mismo modo, las 
personas reunidas alrededor del carro de las meretrices, rompen esa cuarta pared al entrar 
en escena y ser actores en la representación que ellas están llevando a cabo.  Por tanto, 
vemos de nuevo, cómo se rompe la cuarta pared, ya que se produce un contacto entre 
público y los actores.  Algo parecido ocurre con grupos de teatro experimental, como La 
Fura des Baus, donde los actores solicitan y buscan la intervención de los espectadores.  
A veces, quiera o no el espectador, es hecho partícipe.  El espacio escénico queda, 
entonces, ampliado en dirección al público. 
La división en actos y escenas es otra herramienta que nos ayuda a llevar a cabo la 
representación.  En la obra de Zorrilla, tenemos actos y escenas bien definidos, en donde 
se separan los diferentes episodios de la historia de Don Juan.  En la obra de Riaza, no 
hay actos ni escenas bien definidos, excepto las escenas que Madam representa en su 
carro, las cuales, ella va a especificar.  También, la separación en escenas de la obra de 
Riaza, es totalmente diferente al teatro de Zorrilla.  Tenemos un ejemplo que rompe las 
convenciones, que es, por ejemplo, cuando las acciones en dos escenas se van a 
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desarrollar paralelas.  Una acotación explica que también se puede congelar una de las 
acciones mientras la otra continúa. Pero no deben tener lugar sucesivamente, sino 
entremezclarse.  También se aprecia cómo en esa escena va a haber un personaje (N1), 
que no interviene en ninguna de las dos, pero “desayuna parsimonioso”, en el otro lado 
del escenario.  
El monólogo de Santos consta de una sola escena que comienza con la muerte del 
personaje.  Saturnino está muerto, aunque él no lo sabe, y está actuando por última vez.  
Actúa frente a sor Inés, la religiosa que le vela tras su muerte en el Hospital de la Caridad 
en Sevilla.  Esa es su única escena y su público.  Después, hay otro espacio escénico que 
él usa, que no es otro que el patio de butacas.  Pero ya no es Saturnino representando a 
Don Juan, o a sí mismo (cuando cuenta su vida).  Ahora es Rafael Álvarez, “el Brujo”, 
representándose a sí mismo como actor: “Ustedes en su papel de público, y yo, en el de 
actor que hace de Saturnino Morales.” (12.2)  
En La carroza de plomo candente, la concepción de Nieva de los espacios 
escénicos participan del proceso de liberación que lleva a cabo la reescritura de las 
convenciones teatrales y la historia. Nieva representa en su obra una “vida alucinada e 
intensa,” y así construye sus escenas.  Los espacios escénicos son lugar de representación 
de transgresiones y ceremonias con elementos travestidos y paródicos.  Con la ruptura de 
las convenciones teatrales, se lleva a cabo una renuncia a la escena tradicional.  La escena 
está envuelta en elementos oníricos y de pesadilla.  La distorsión de la historia que Nieva 
presenta da además, libertad al director que la quiera poner en escena.  Por tanto, el texto 
teatral puede sufrir modificaciones, como parte de una nueva reescritura. 
 108 
 Como respuesta a la renovación teatral que se está llevando en España en los años 
60 y 70, la escena de Nieva muestra la ruptura con el teatro realista de la época anterior. 
Una de estas reacciones es la desaparición del “autor clásico,” dando paso a más libertad 
a los directores de las obras de teatro y a sus propios actores.  El texto pierde importancia 
para dársela a la representación.  Por tanto, los espacios escénicos empleados para tal fin, 
van a jugar un papel crucial en este proceso de recreación de la obra escrita.  Elementos 
como las luces o la música van a crear ambientes propicios para esta representación 
grotesca del poder que se quiere conseguir.  Tanto la música, como los gestos de los 
actores, contribuirán a una mayor participación del público.  La vuelta a los orígenes del 
teatro como el teatro oriental y la inclusión de danza, música y otros elementos 
ceremoniales, se ve en esta obra de Nieva.  Con la pérdida de la importancia del diálogo, 
estos elementos originarios del teatro se transportan a la escena con la propia expresión 
libre del actor con su propio cuerpo.  Por tanto, en muchas de las escenas, habrá falta de 
diálogo y de elementos escénicos tradicionales.  Ejemplos de esto que ilustran la misión 
de la obra como desafío del poder y su consiguiente reescritura, los podemos encontrar 
comenzando con las cinematográficas acotaciones con las que Nieva comienza la obra: 
Un trueno en plena oscuridad.  Contrariando a la metódica naturaleza, se produce 
el relámpago poco después.  Sobre una cama amplísima de alto dosel vemos, 
hecho un ovillo, al que pronto será Luis III.  Rey mitad fabuloso y mitad 
madrileño.  Es bobo, gracioso y asexuado. Pudiera ser representado por una 
muchacha regordeta.  Las cortinas del lecho flamean con velo terrorífico.  En el 
cielo deben estar naufragando todas las veletas de la ciudad  (Nieva 167) 
 
Estas dramáticas y cinematográficas acotaciones ayudan a la grotesca 
representación de los personajes.  Al estilo de Valle-Inclán, Nieva comienza dando los 
parámetros para la construcción de esta historia, introduciendo al espectador en un 
mundo mágico.  El lenguaje poético en estas acotaciones: “En el cielo deben estar 
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naufragando todas las veletas de la ciudad.” (Nieva 167).  También presenta ciertas 
dificultades en su puesta en escena, como ocurre con Valle-Inclán.  Por otro lado, estas 
acotaciones, subrayan el caos que prevalece en la obra. 
La obra de Francisco Nieva transcurre en un acto, en el que podríamos dividir tres 
partes principales.  La primera consiste en un planteamiento inicial de la situación, tras el 
cual se pasa al ritual de la Garrafona  para después dar paso a la aparición del príncipe 
heredero Tomás.  Estas tres partes  el espacio escénico de Nieva se llevan a cabo 
transgresiones individuales y colectivas en las diferentes escenas, culminando así una 
situación apocalíptica como final de la ceremonia.  El primer espacio escénico de la obra 
es la cama del entonces heredero al trono Luis.  Comenzamos con la presentación de un 
personaje de poder (el heredero al trono) en un contexto doméstico, fuera de una 
situación de poder, el cual contribuye a su visión como personaje minimizado y si 
importancia en el poder.  El espacio escénico aparece en una serie de claroscuros, 
iluminados solamente por luces de velas que se apagan y se encienden, sin iluminar 
nunca completamente la estancia. Frasquito, ya en la habitación del Luis, dice:  
Estas llamas de las velas venían tan encogidas, que es como si hubiese venido a 
oscuras.  El temperamento de los aires la tenia achantadas y solo han cobrado algo 
de valor al entrar en el aposento.  Una vela también se asusta en noches como 
estas.  Miradlo si no.  (Pone el candelabro sobre una mesa y hace un aspaviento 
delante de el)  ¡Uuuu!  ¡Malditas¡  (Nieva 168) 
 
Después, tras un trueno, las luces vuelven a apagarse: “(Un trueno tremendo, las 
luces se apagan)” 
Frasquito: “¡Sí, cuando yo lo digo…¡¡Y además nos hemos quedado a oscuras! ”  
 Esta transición entre luz tenue y oscuridad ayudan a la representación del país del 
que Luis va a ser rey como nación sumida en las tinieblas del anquilosamiento del poder 
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y la resignación de una vida gobernada por creencias pasadas de generación en 
generación y supersticiones.  Sirva como ejemplo la respuesta de Luis a Frasquito cuando 
este hace un comentario sobre la tormenta y a la situación que les rodea (como la falta de 
compromiso con las obligaciones de Luis y la inminente muerte de su padre): 
Frasquito: ¡Majestad! ¡Majestad! No se encuentra peor hora en todos los relojes. ¿Tenéis 
miedo, Majestad? 
Luis: ¿Eres tú, Frasquito?  Creí que no venías  ¡Ay, que susto me has dado!  ¿Y a 
qué viene eso de llamarme Majestad?  No bromees bajo los truenos, que dicen 
que con eso se caen las pestañas.  (Nieva 168) 
Estas creencias que contribuyen a la deconstrucción del poder encarnado por Luis, 
nunca son cuestionadas por los personajes de la obra.  Las verdades establecidas durante 
generaciones, permanecen.  De igual modo que el poder se pasa del rey a su hijo aunque 
este no tenga ningún interés en ser rey no además no esté capacitado, estas afirmaciones 
supersticiosas se mantienen con el paso del tiempo como verdades.  La representación de 
Luis y de su séquito como personajes absurdos que perpetúan los mecanismos de poder 
se ilustra también cuando Frasquito anuncia la posible muerte del rey.  Habla de una 
profecía de un calendario que así lo predice:  
Frasquito: (…) El almanaque lo anunciaba y no se ha equivocado: la noche del 40 
de mayo un rey muy famoso entregará su alma a  Dios, mientras el fantasma de 
Babilonia reventará en los cielos.  Morirán muchos gatos y se hundirán cientos de 
chimeneas.  (Nieva 168) 
 Después, Frasquito explica así la razón por la que  se perpetúan sus afirmaciones:  
“Los españoles siempre hemos creído en los calendarios.  No hay que creer en los 
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periódicos.  Los calendarios no marran una.  Cuando menos, dicen el Santo, cómo va de 
mordida la Luna, un buen consejo y, a veces, traen copia.” (11)  No solamente se aprecia 
la superstición de los personajes, sino que esto nos lleva más allá, ya que contribuye a la 
deconstrucción del poder llevado a cabo en la obra.  Esto se lleva a cabo mediante la 
ridiculización de personajes como Luis (cuando tiene miedo a que se le caigan las 
pestañas a Frasquito por bromear bajo los truenos) o Frasquito (cuando explica por qué a 
los españoles – y a él – les gustan los calendarios. 
 El espacio escénico de la obra se va llenando a medida que llegan el resto de los 
personajes (el torero Saturno Chico, el Padre  Camaleón, la bruja Garrafona y su cabra 
Liliana) a los aposentos reales.  La cama del rey se va a transformar, por los conjuros de 
la bruja Garrafona, en una carroza de plomo candente, para dar parte a la ceremonia para 
darle un heredero al ya rey Luis III.  Este nuevo espacio escénico contribuye al caos y al 
absurdo del resto de la obra, incluyendo también elementos transgresores, como la unión 
del rey y la cabra bajo las órdenes de la bruja Garrafona y como proceso para conseguir 
un nuevo heredero.  Garrafona, como directora de la ceremonia, da las órdenes a los 
diferentes personajes y crea su propia performance de la escena que quiere representar.  
Las cinematográficas y poéticas acotaciones también hacen difícil la puesta en escena y 
siguen planteando el tema de la confrontación con lo tradicional y la consiguiente 
renovación: 
(A medida que las exclamaciones se han ido exaltando, el rey se ha alzado 
curioso sobre la cama, lentamente.  Calipiglia parece huir con la túnica flotante y 
levantada.  Pasan los huracanes de luz y suaves colores.  Saturno y los que le 
sujetan navegan danzantes en la persecución.  La música se ha transformado en 
un marino vals deslizante y triunfal.  Pero todo viene a interrumpirlo, tras unos 
oscuros guiños, un trueno enorme que deja la escena sumida en una noche sin 
rendijas.  Como fondo sonoro permanece un suspensivo redoble muy apagado y 
lejano).  (Nieva 189) 
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La acción de la obra culminará en un caos aún mayor, cuando la ceremonia 
alcanza su clímax, con frenéticos giros de la cama de Luis III que terminará con la 
aparición del  príncipe heredero Tomás: “[E]l lecho va como loco, con sus cortinas al 
viento y semeja una gran carroza de aparato o un retablo de Semana Santa.” (Nieva 195)  
Esta representación grotesca de la acción está acompañada en escena de otros elementos 
como relámpagos o truenos, acabando con los lloros del príncipe Tomás.  Estos lloros 
van en aumento, convirtiendo la escena en algo apocalíptico, que terminará con la 
sofocación del niño con las almohadas por parte del resto de los personajes.  Este horrible 
crimen es seguido de una “carcajada orgiástica” (Nieva 202) por parte del resto de los 
personajes, que despiden la escena bailando, mientras la Venus Calipiglia se pasea por la 














d) Los personajes.  
 
A la hora de analizar un personaje, el espectador repara en diferentes elementos  
como su discurso, la vestimenta, los gestos, los movimientos; se puede conocer también 
su profundidad psicológica, etc.  Sin embargo, no siempre se pueden seguir esos pasos 
para estudiar a un personaje.  En Riaza, se observa que algunos personajes comparten 
género.  No se puede distinguir a los personajes en Riaza por su ropa, ya que todos visten 
igual, o casi igual.  N1 y N2 visten de negro, AMA1 y AMA2 visten de amarillo, NA1 y 
NA2 visten por un lado de negro, y por el otro de amarillo.  El lenguaje los confunde 
también, ya que, como se ha dicho antes, los personajes pueden tener ambos géneros.  
Por ejemplo, el personaje NA1 habla con voz de hombre y mujer en distintas ocasiones.  
Los nombres de los personajes tampoco son distintivos, ya que tenemos Amarillo 1 y 2, 
Negro 1 y 2 y Negroamarillo 1 y 2.  Este último es una construcción de Negro y 
Amarillo.  Estos personajes interpretan a otros personajes, como Don Luis Mejía o Don 
Juan Tenorio.  Sin embargo, estas identidades aparecen también mezcladas: NA2 llama a 
AMA2 Don Juan Luis, después de que haya un diálogo en el que se van a confundir los 
nombres de Don Juan y Don Luis.(100)  En esta escena, AMA1 es Don Luis Juan, él y 
AMA 2 quieren “los servicios” de Destiné, una de las meretrices,  NA2 le pregunta a 
AMA2 si es Don Juan (12): 
AMA2: o Don Luis, ¿no da lo mismo? 
NA2: ¿qué me decís? 
AMA2: que da igual quien te replete el bolsillo 
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Después NA1 habla y luego NA2, siguiendo en la misma escena.  Hablan sobre 
Destinée.  NA1 y 2 contestan a la vez. AMA1 y 2 se pelean, obviamente porque los dos 
están representando el mismo papel.  De hecho, en la obra de Zorrilla ambos, se 
“enfrentan” porque quieren hacer el mismo “papel’ y probar quién es el mejor en eso.  
Esta multiplicidad de papeles y representaciones resalta más la teatralidad de Don Juan y 
se ve también en La sombra del Tenorio, en la que el mismo actor que hace de Saturnino, 
hace de Ciutti y Don Juan y luego de sí mismo, Rafael Álvarez, “el Brujo”.  De nuevo 
nuestro don Juan nos hace partícipes mediante su representación, de lo que es ser un 
personaje teatral. 
Los personajes de estas tres obras revelan los cambios en la escena teatral en 
España que estos dramaturgos protagonizan.  Tanto los cambios de papeles como la 
ambigüedad de género, apuntan hacia las teorías sobre el sexo y el género de Judith 
Butler.  En Gender Trouble, Judith Butler revela la inestabilidad de las identidades 
cuestionando la formación tanto de la identidad como de la subjetividad.  A través de 
estos estudios, se aprecia cómo el sexo y el género son los efectos (y no la causa) de las 
instituciones, discursos y prácticas.  Como en el caso de Don Juan, Judith Butler también 
llega a la conclusión de que el sujeto del deseo es el producto de una prohibición.  En esta 
obra, a través de la crítica de Foucault del sujeto, las revisiones de Butler sobre la crítica 
estructuralista, psicoanalista y feminista y sus propias teorías sobre la identidad se 
cuestionan conceptos claves que inspiran las obras de este estudio, como son la categoría 
de mujer, el sujeto, el género, etc.  
En La carroza de plomo candente, la ambigüedad de género está presente en los 
personajes del Rey Luis III y su padre.  Al principio de la obra, Luis es presentado como 
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“asexuado” (Nieva 167).  El propio Luis se refiere a su padre en su lecho de muerte como 
“la pobrecilla” (Nieva 168).  La asexualidad de Luis está presente a lo largo de toda la 
obra.  Como ya se ha visto anteriormente, las actividades de Luis en su noche de bodas 
fueron, según frasquito: “juergas con violines y con pajaritos mecánicos, el jugar a las 
prendas, el bordar flores del paraíso y el saltar a la comba entre amigos de confianza.  Por 
otro lado, sabemos que  él no tiene una descendencia todavía.  Frasquito, hablando sobre  
el difunto rey: “Os va a preguntar por qué no os sale el cañón de bigote ni habéis preñado 
ya a la hija del rey de Europa” (Nieva 169).  Este retrato del rey y su asexualidad 
contribuye a una mayor ridiculización de este personaje que supuestamente acaba de 
heredar las riendas de España. 
Para Butler, el sujeto está en proceso y se construye en el discurso mediante los 
actos que representa.  Del mismo modo, la identidad de género es una secuencia de actos 
y es imposible existir como agente social fuera de los términos de género.  El concepto de 
género para Judith Butler queda estancado, y parece como si fuese algo natural y 
permanente, cuando en realidad es un proceso que no tiene ni origen ni fin y es algo que 
la sociedad construye mediante el discurso.  Este discurso permanece como la verdad 
absoluta que estas tres obras intentan parodiar para destruir.  Mediante el discurso de la 
sociedad, se transforman en verdades absolutas nociones tales como la heterosexualidad 
obligatoria.  Del mismo modo que existen posibilidades de subversión desde dentro de la 
sociedad, así existen también dentro de estas obras de teatro.   
Fuera de la problemática con la que la identidad es presentada en estas tres obras 
de teatro, el resultado consiste en una deconstrucción  posible de los elementos que hacen 
que la sociedad se estanque.  En última instancia, estos elementos se resumen en el poder 
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que regula toda sociedad, repercutiendo en la misma, cuando éste se anquilosa.  Esta 
deconstrucción de los elementos de poder, coincide con el optimismo de Butler sobre las 
posibilidades de desnaturalizar, proliferar, y destruir identidades establecidas por la 
sociedad para revelar la naturaleza construida de la heterosexualidad. 
Por tanto, el cuerpo está diseñado y formado mediante el discurso de género. Este 
discurso de interpelación entre sexo y género va reiterándose y reforzándose en la 
sociedad.  Por tanto, lo femenino se convierte no en una elección, sino en una norma 
social, que determina la hegemonía de poder.  Como se aprecia a través de estas obras y a 
través de las lecturas de Butler y Hutcheon tanto sobre la parodia y el género, se llega a la 
conclusión de que no siempre es difícil realizar una clara distinción sobre aquello que es 
subversivo y aquello que refuerza y consolida las estructuras de poder. 
Tanto la obra de Riaza como la de Nieva se encuentran en un tiempo en el que la 
censura hace que el dramaturgo tenga que modelar los elementos discursivos para 
transmitir el mensaje de deconstrucción del poder contra el que lucha.  Del mismo modo, 
Saturnino en La sombra del Tenorio destruye ese poder de Don Juan presentándolo en 
fragmentos, siendo estos su lenguaje y su indumentaria.  Todos estos elementos 
constituyen el aspecto de teatralidad de las obras.  En Excitable speech. A Politics of the 
Performative, Butler relaciona este aspecto con el discurso alrededor de la prohibición y 
la resistencia.  Según la autora, la censura intenta controlar este aspecto performativo del 
lenguaje.  Con lo cual (y como se aprecia en las obras), un nuevo lenguaje se crea para 
luchar contra ella y el objeto de su censura.  
En las obras, el aspecto dramático o de performance, se lleva a cabo no sólo 
mediante el discurso, sino también mediante la acción en las mismas.  Por tanto, se 
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establece una relación referencial entre aquello que está siendo representado y lo que 
quiere significar.  Estas ideas inspiradas en las obras remiten al espectador a las ideas de 
Judith Butler, quien establece un reto entre la doble y equivocada lectura de su teoría de 
la representación y performance, su efecto y su resistencia, poniendo en cuestión qué tipo 
de discurso lleva a qué tipo de acciones.  Respecto a estas ideas, Butler distingue tipos 
diferentes de discurso “performativo”: Ilocuciones y perlocuciones.  En los primeros,  la 
causa y el efecto son los mismos.  Dicen lo que hacen, y lo hacen en el momento en el 
que lo dicen.  Los segundos son aquellos cuya consecuencia resulta del propio discurso.   
 En todas estas obras se aprecia cómo se destruye el poder a través de un uso del 
mismo, con la consecuente exposición de este como instrumentos estratégicos y sujetos a 
una inscripción crítica y una redistribución.  Tanto la teoría, como la filosofía, están 
siempre relacionadas con el poder.  Es por esto por lo que tiene lugar un esfuerzo para 
modelar y rechazar esta serie de normas, críticas y reglas establecidas del poder.  La 
construcción de la sociedad mediante estas reglas, hace que el concepto mismo del 
individuo se desintegre.  Por lo tanto, estas obras de teatro, realizan un papel clave a la 
hora de demostrar esta desintegración que se lleva  a cabo, de modo que el individuo sea 
consciente y tome un papel crítico en el proceso de desintegración y desestabilización 
llevado a cabo.  Este proceso de reconstrucción hace surgir nuevas posibilidades en el 
concepto del individuo, la sociedad, el lenguaje, el género, la identidad, etc.  Se separa el 
sujeto/objeto del poder paternalista y lo enclava dentro de significados diferentes, no 
incluidos dentro de la norma y, por tanto, no anticipados por esta.  
La obra de José Luis Alonso de Santos, La sombra del Tenorio (1994) supone una 
clara reflexión sobre la actuación y los modos de puesta en escena.  En esa obra se 
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explica, a lo largo del monólogo de Saturnino, los diferentes aspectos de la 
representación.  Por ejemplo, cómo es la vestimenta de Don Juan, cuál es el argumento de 
la obra del Don Juan de Zorrilla, cómo el actor debe saludar al final de la obra, etc.  Se 
observa cómo los elementos externos ayudan a la representación de don Juan y a la 
representación del monólogo de Saturnino.  Todas las prendas que Saturnino ha ido 
recogiendo en las distintas representaciones en las que él ha actuado, le son necesarias 
para representar su papel. 
El nivel de performance aumenta cuando el actor que está interpretando a 
Saturnino se deshace de su papel y se interpreta a él mismo.  Esto es muy significativo, 
porque se está dirigiendo expresamente al público y porque les está comentando la 
representación teatral.  Y, además, le recuerda al público que ellos también están 
actuando: “(…) sigo siendo actor, y ustedes siguen siendo público, que espera de mí que 
tape el drama de la vida con la diversión del escenario.  (…) Así que ya que estamos aquí, 
ustedes en su papel de público, y yo en el de actor que hace de Saturnino Morales (…).” 
(Cuadro 12)  Esta multiplicidad de papeles y representaciones se hace patente en la obra, 
en la que el mismo actor que hace de Saturnino, hace de Ciutti, de Don Juan y luego de sí 
mismo, como Rafael Álvarez, “el brujo”.  Este personaje hace partícipe al público 
(mediante su performance) del  metateatro del que está siendo espectador y la 
carnavalización que está experimentando Saturnino (y ellos mismos).   
Las características presentes en Representación de Don Juan Tenorio por el carro 
de las meretrices ambulantes proporcionan un amplio campo de investigación sobre las 
técnicas teatrales de la representación y sobre el tema de performance, Madam está 
dirigiendo una obra que sus meretrices y parte del público representan.  Los personajes de 
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la obra se convierten en personajes de otra obra.  El poder que Madam se otorga 
comienza a  hacerse patente cuando explica las características de la escena que se va a 
presenciar, junto a sus personajes: “Espectáculo A.  Ejercicio Bertold brechtiano, lógica, 
didáctica, épico narrativo y pragmático- concienciativo (…) “actores parlantes”: “Ana 
Tenorio - Leidi, Brígida (alcahueta-e) - NA1, Luis Mejía (futuro esposo) - AMA1. Como 
actores mudos Don Juan Tenorio-Blanco”.  El propio personaje de Madam y la obra que 
esta representa refuerza la calidad metateatral de la obra y sus personajes.  En el teatro de 
Riaza los ritos y ceremonias se repiten, dándonos un sentido más directo de la 
representación.  Por otro lado, esa ejecución de las ceremonias remite al espectador al 
tema del poder y su representación y a su consecuente desmitificación y carnavalización.  
Se observa lo ceremonial a lo largo de toda la obra.  Por ejemplo, el personaje Negro 
Amarillo 1 nos explica el trabajo del cuerpo de casa (58) de manera hiperbólica y al meas 
puro estilo de La cantante calva, de Ionesco.  Más tarde, el personaje Amarillo 1, hace lo 
mismo hablando sobre las normas y obligaciones del servicio de la casa.  Explica 
también, cómo deben vestirse, cómo se deben comportar los comensales, etc.  Estas 
acciones de las que habla, consisten en quehaceres de la vida cotidiana que tienen un 
determinado protocolo o formalidad (cómo debe ser el servicio o cómo se debe comer en 
la mesa).  Todo esto queda reducido a la categoría de ceremonia.  Del mismo modo, se 
busca criticar los actos ceremoniales que se celebran en sociedad, lo cual nos lleva a la 
teoría de Artaud sobre la ceremonia, que se desarrollará en profundidad a medida que 
este trabajo progrese. 
El concepto de personajes que estamos viendo en estas tres obras contribuye al 
proceso de separación de la audiencia con la obra.  Esta reflexión sobre las obras, nos 
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lleva al concepto del teatro de Brecht, para quien el efecto de alienación saca a los 
espectadores de su percepción de la realidad.  Esta percepción de la realidad, a veces 
ingenua, a veces incorrecta formaría la tesis, la cual se ve enfrentada a una realidad 
opuesta (la antitesis).  De este modo, la audiencia ve en el escenario una realidad 
diferente (la síntesis), donde el espectador puede encontrar la verdad.  En este sentido, el 
espectador se involucra no sólo intelectualmente, sino también físicamente (en algunos 
casos) en la representación.   
Para conseguir estos efectos se hallan en las obras elementos diferentes para 
incentivar la participación del espectador.  Por ejemplo, técnicas como la iluminación 
fuerte, para romper la “ilusión” del teatro.  Otros recursos incluyen la inclusión de un 
narrador que comenta la escena, como Madam cuando dirige su obra o Saturnino cuando 
habla al público.  En obras como Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
meretrices ambulantes o La carroza de plomo candente, el vestuario y el maquillaje 
grotesco de los actores rompe la asociación emocional del espectador con el personaje.  
Mediante esta alienación, el espectador mantiene una distancia crítica de la 
representación.  El actor no representa simplemente a un personaje, sino que lo muestra al 
público.  Para conseguir este efecto, tanto el director o el actor tienen libertad para 
cambiar el texto de la obra, las técnicas de interpretación o el personaje.  De este modo, 
se rompe la ilusión del teatro antes mencionada y la atención del espectador ya no está 
dirigida a la asociación emocional si no a lo que está ocurriendo directamente en la 
escena.  Como en las obras de Brecht, tanto en Riaza como en Nieva  existen personajes 
dobles que muestran la naturaleza extrema de la personalidad humana, se repiten escenas, 
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varias escenas se representan simultáneamente, se incluyen canciones, la acción se 
interrumpe o se da un resumen de lo que va a ocurrir, o de lo que ya ha ocurrido.  
Estas tres obras llaman la atención del espectador sobre la representación y el 
papel (o los papeles) de los actores y de los objetos presentes en el escenario, así como 
los gestos.  De este modo, se abre el debate sobre la propia representación y sobre aquello 
que están representando.  A la vez, presenta un claro comentario no solamente sobre el 
teatro en sí, sino sobre el poder (entendido como conjunto de ideas o una verdad 
establecida que se considera como natural).  A través de este proceso, se transgreden 
normas sociales, religiosas, morales, etc.  Al abrir este nuevo debate en el espectador, se 
comienza, a su vez, un nuevo debate sobre la posibilidad de una experiencia diferente no 
sólo del arte, si no de la manera de ver y percibir la sociedad.  A través del caos 
presentado en escena, la audiencia tiene la oportunidad de reconstruir de una nueva 
manera si así lo decide.  La variedad de personajes y la falta de esencia psicológica 
(especialmente en las obras de Riaza y Nieva) reflejan la multiplicidad de textos que se 
pueden encontrar en la sociedad.  Como ya se ha visto, las obras no se presentan de 
manera convencional en estructura, contenido o representación.  De este modo, también, 
se vuelve a romper la jerarquía y el orden establecido en la sociedad.  
Partimos entonces de que, al contrario de la teoría prescriptiva, que apunta que 
hay una manera correcta y otra equivocada de interpretar un texto, según autores como 
Barthes o Derrida, el lector tiene la libertad de interpretar el texto.  Siguiendo esta 
premisa, el espectador va formando su propio diálogo a medida que la obra se está 
representando.  Como es lógico, habrá diálogos muy diferentes, según las variantes 
determinadas por diversos factores como la propia representación (que es irrepetible, 
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dada la libertad del director y los propios actores) las circunstancias individuales del 
espectador, las coyuntura histórica,57 social, etc.  La obra de arte se revela tras su máscara 
al espectador, presentando una visión con tantas variantes como la propia realidad. 
En las tres obras, la escena se ve libre de la sensación de la existencia de un 
argumento propiamente dicho.  En lugar de transmitir una empatía al espectador, como 
ocurre en el llamado teatro “tradicional” (Aristotélico), la representación produce 
sorpresa y extrañamiento al espectador.  Todo esto se lleva a cabo, como ya se ha visto, a 
través de los gestos, los silencios, el peculiar uso del lenguaje o la falta de distinción de 
géneros.  Tras los elementos que han sido explorados, se observa cómo el estudio de 
performance es importante para este estudio por su relación con el poder.  Elementos 
como los signos verbales y no verbales, el atrezo, la elección de los espacios escénicos o 
personajes como el de Don Juan, tienen un papel central en las obras.  Al mismo tiempo, 
son estos elementos indispensables para el concepto de performance.  Estos dramaturgos 
presentan los elementos antes mencionados para enfatizar el carácter teatral de las obras.  
La elección de este tipo de forma drámatica corresponde a la voluntad de los autores de 
mostrar no solamente los entresijos de los resortes del engranaje teatral, sino también 
(como la propia performance conlleva), corresponde al interés de los escritores por 
concienciar al público sobre aspectos sociales y políticos.  Estas herramientas sirven tanto 




                                                
57 El concepto del momento histórico de la producción y representación de la obra nos lleva a las 
ideas de Walter Benjamin respecto al arte como algo producido en un determinado momento de 
la historia de opresión y explotación.  
 
Capítulo IV 
Texto, Metatexto y Poder 
 
a. El lenguaje y el discurso como instrumentos de poder. 
 
El lenguaje se presenta en estas tres obras como un concepto indispensable para el 
estudio de la deconstrucción del poder en las mismas.  Necesario para una exploración 
del lenguaje en este trabajo es Roman Jakobson.  En cualquier acto comunicativo, 
Jakobson establece los siguientes elementos: el emisor, el mensaje, el receptor, un 
contexto, un código y un canal.  Para él, cada uno de estos elementos determinan una 
función diferente del lenguaje.  La función referencial, orientada al contexto; la emotiva, 
orientada hacia el emisor; la conativa, orientada hacia el receptor; la metalingüística, 
orientada hacia el código y la poética, orientada hacia el propio mensaje.  Para Jakobson, 
el desarrollo del discurso ocurre a través de dos diferentes procesos: similitud o 
continuidad (como él explica, metáfora y metonimia).  Como se observa en estas obras, el 
discurso de los personajes no siempre sigue estos procesos.  El proceso metáforico lo 
conecta Jakobson con el romanticismo y el simbolismo, siendo la metonimia relacionada 
con el realismo.  El predominio de uno de estos dos no solamente se da en los signos 
verbales, sino también en los no verbales.  El estilo cubista se relaciona con la metonimia 
mientras que los surrealistas se corresponden con la metáfora.  Respecto al significado 
del lenguaje, la elección metafórica ofrece una via más clara, mientras que la metonímica, 
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hace más difícil esta interpretación.  La dificultad de comprensión de estas obras radica 
en la elección metonímica de los autores en la creación de los signos verbales y no 
verbales.  
Se observan representadas las diferentes funciones del lenguaje en las obras según 
su uso.  Por ejemplo, la función referencial, que se refiere e incide sobre hechos, cosas o 
ideas, se manifiesta en oraciones enunciativas con la intención de informar.  Este uso se 
ve  cuando NA1 en Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices 
ambulantes, explica qué se debe hacer como cuerpo de casa: “[…] en los días de calor 
más riguroso, conviene protegerlo con un abrigo de piel de cabra […]” (Riaza 51).  La 
función emotiva, que incide sobre el propio hablante, se manifiesta en oraciones 
admirativas, enunciativas y mediante la entonación para expresar sentimientos, se puede 
ver en esa misma obra, cuando Blanco se dirige a NA1 como “Celestina podrida […] 
vieja barbuda” (46).  Otro de estos ejemplos lo protagoniza la función conativa, que 
incide sobre el oyente, a través de imperativas y entonación, con el fin de hacer que 
actúe.  Esta función se ve ilustrada cuando Madam está dando órdenes en el escenario 
para que la obra siga el curso que ella ha delimitado: “¡Es tu papel! ¡Vosotras, continuad 
el vuestro!” (Riaza 89) 
Por otra parte, la audiencia ve cómo no siempre se cumple en estas tres obras la 
definición de lenguaje antes mencionada.  El lenguaje distingue a los hablantes y nos 
hace conocer en la mayoría de las ocasiones cuál es su identidad, género, clase social, etc.  
Sin embargo, en obras como la de Riaza, esta función queda neutralizada, ya que en 
muchos de los personajes hay ambigüedad de género.  Por ejemplo, Negro 1 (N1) habla a 
Negro 2 (N2) y utiliza adjetivos con ambos géneros (41): “Coqueta / o”, “evasivo / a”.  
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Más adelante (43) N1 finge voz femenina.  Toda esta  ambigüedad confunde al 
espectador.  Negro 2, según las acotaciones, también puede fingir voz femenina, y así lo 
hace en diferentes momentos en la obra.  Todo esto también produce un conjunto de 
contrastes, como también lo es el hecho de vestir en 2 colores, como los Negroamarillos 
(NA1 y NA2), que visten de amarillo por delante, y de negro en la parte de detrás.  Todo 
esto contribuye a la ambigüedad / dualidad del personaje.  Veremos, también, qué hay 
detrás de este lenguaje.  El lenguaje usado por estos personajes, oculta otro lenguaje, por 
ejemplo, el lenguaje usado por Saturnino cuando recita los versos del Tenorio, oculta su 
verdadero “yo”.  Es decir, Saturnino se refugia bajo la máscara de Don Juan para así 
cambiar de identidad y dar paso a otro personaje.  Pasa de ser Saturnino (un actor 
mediocre) a ser Don Juan Tenorio, personaje al que siempre ha querido representar.  El 
lenguaje que Saturnino usa con tales fines, pertenece a Don Juan Tenorio y le sirve al 
actor para asumir al personaje de Don Juan Tenorio. 
El lenguaje también puede servir para llamar la atención del espectador sobre el 
hecho mismo de la representación.  El siguiente ejemplo de la obra de Riaza explica esta 
idea.  En Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes 
muchos de los personajes interpretan diversos papeles sin cambiarse de nombre.  Por 
ejemplo, el personaje Negro 1 se dirige a Negro 2 como si este último fuera el personaje 
Salomé, y después N2 es otro personaje en la siguiente escena.  También,  al personaje 
Negro 1 le llaman Diego58 en una escena.  Pero luego, en otra escena, se refieren a él 
como Gonzalo.59  El cambio de nombres nos hace ver más  que estamos asistiendo a una 
representación teatral.  Como consecuencia, el espectador no es “transportado” a la 
                                                
58 Don Diego Tenorio es el padre de Don Juan Tenorio en la obra de José Zorrilla. 
59 Don Gonzalo de Ulloa, el Comendador, es el Padre de Doña Inés. 
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acción que está siendo representada porque continuamente lo están sacando de esa 
“ilusión” de ficción que es el teatro, ya que con estos cambios de nombre y de identidad 
se le hace pensar sobre lo que está viendo y se le llama la atención sobre la gran 
teatralidad que emana de estos personajes.  Esto ocurre no sólo por el cambio de 
identidad de los personajes, sino también por los propios nombres de los personajes.  
Estos nombres: N1, NA1, etc., participan también de una distancia creada para que el 
público no se pueda identificar con ellos.  La audiencia, por tanto, se centra en lo que 
estos personajes dicen, no dicen o hacen.  Se deconstruye así el concepto tradicional del 
teatro y también el mito aquí en una nueva dramatización de Don Juan.  Como ya se ha 
visto en capítulos anteriores, la intertextualidad con la obra de Don Juan Tenorio de José 
Zorrilla juega un papel fundamental en el desarrollo de estas obras. 
El lenguaje normalmente distingue las clases de los personajes.  En la obra de 
Riaza, vemos por ejemplo, a qué clase social pertenecen las meretrices, ya que usan un 
lenguaje muy vulgar en su conversación, incluyendo palabras malsonantes.  Sin embargo, 
Blanco (equivalente a Doña Inés en Don Juan Tenorio), utiliza un lenguaje muy ofensivo 
con NA1 (Brígida) en sus conversaciones.  Otro uso del lenguaje que Riaza utiliza en su 
obra, es el empleo de un registro soez de las meretrices, no común en las obras teatrales, 
que rompe las expectativas del  espectador: “LEIDI: ¡Sí carajo! ¡Doña Inés o doña 
Puñetas!” (71)  También, en una de las escenas que las meretrices ofrecen al público (del 
cual salen los actores que van a participar) llaman a Don Luis Mejía  y AMA 2 se refiere 
a él como “Alter ego del fornicador impertinente.” (74)  El hecho de que le llamen “alter 
ego” de Don Juan, también va a implicar una equivalencia en acciones de Don Juan y 
Don Luis.  En esta escena, parece que se va a recrear la escena de la famosa apuesta pero, 
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de nuevo, se rompen las expectativas del espectador, ya que los diálogos son absurdos y 
se crea otra escena totalmente diferente, aunque con cierta relación a la de Zorrilla.  Ya 
veremos más tarde que lo absurdo de los diálogos será un elemento que contribuya a la 
prueba de la inutilidad y falta del significado del lenguaje.  Todos estos elementos van 
creando un efecto en el espectador de extrañeza y alejamiento de la escena teatral 
tradicional. 
El lenguaje también llevan a diferentes mundos.  No es lo mismo llamar a un 
personaje “NA1”, que llamarle “Brígida.”  Y no es lo mismo Doña Inés que llamarle 
Blanco (cuando pensamos, además,  que el personaje es femenino).  Para nombrar a 
personajes, el lenguaje es tomado irónicamente con las meretrices, como ocurre con 
Leidi.  Esa mujer, debido a su condición de meretriz, está muy lejos de ser una señora, y 
por eso Riaza le da el nombre “lady” lexicalizado en español, para enfatizar precisamente 
lo contrario, por medio de la burla.  A este nombre le acompañan otros como Boquerona 
o Desiré.  Algo similar ocurre en La sombra del Tenorio.  Saturnino es un hombre 
enfermo, que muere al principio de la obra en el Hospital de la Caridad, en Sevilla.  Fue 
actor toda su vida, y siempre representó a Ciutti, al servicio de Don Juan.  Pero ahora está 
cansado de eso, y decide ser Don Juan Tenorio.  El lenguaje es el elemento que a él le 
sirve para pasar de un personaje a otro.  No es lo mismo el sencillo lenguaje que usa 
Ciutti, que las rimbombantes rimas de Don Juan.  De todos modos, veremos en el 
capítulo dedicado a la representación, que aunque Saturnino quiera, no va a poder ser don 
Juan.  Don Juan se representa a sí mismo de singular manera, ya que él es la 
representación en sí.  Saturnino, aunque lo intente, no podrá ser don Juan. 
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En su representación, Don Juan se ve ayudado por distintos elementos, tan obvios 
como el lenguaje y la carta que escribe a Doña Inés.  El Don Juan de Zorrilla utiliza su 
discurso para representar el papel de seductor, del mismo modo, Saturnino, que quiere ser 
Don Juan, utiliza el lenguaje de los versos de Zorrilla para representar el papel que está 
intentando adoptar.  En el personaje de Don Juan, el lenguaje tiene una función básica: 
persuadir.  También esa función es empleada por los mediadores de Don Juan, como 
Brígida, que quiere persuadir a Doña Inés, haciendo que esta se enamore de Don Juan.  
En Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, su 
equivalente, Negroamarillo 1 (NA1), utiliza el lenguaje para persuadir a Blanco, el 
personaje que, en esa escena, sería el equivalente a la doña Inés de Zorrilla.  La obra de 
Riaza está compuesta de una mezcla de versos tomados de Zorrilla, versos propios, 
versos tomados de la tradición popular, de otras obras y también prosa.  En La sombra del 
Tenorio hay versos de Zorrilla cuando cita directamente a Don Juan, pero la mayoría es 
prosa.  Los versos de Don Juan Tenorio sirven para que sean más atractivos al oído de 
doña Inés y al espectador; transmite lo que quiere que oigan, su representación.  La 
mezcla en Riaza se debe a su peculiar estilo que hace que nos centremos en la 
representación y el lenguaje, los gestos, etc.  En la obra de Alonso de Santos, el lenguaje 
es una apropiación del personaje de Don Juan.  Saturnino ha sido Ciutti, el criado, toda su 
vida actuando y en cierto modo, en su vida real también.  Él tenía menos importancia que 
el actor que hacía de Don Juan.  Y por eso ahora él quiere ser don Juan.  Para ser don 
Juan, tiene que representar como él y poco a poco se va apropiando de su lenguaje.   
 El lenguaje cambia, también, respecto a la intención de la persona.  Por ejemplo, 
según Unamuno, hay “vacío y artificialidad” en el discurso de Don Juan. (Unamuno10).  
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Saturnino, por otro lado, tiene un lenguaje diferente cuando está hablando sobre él 
mismo.  Es ese un lenguaje sincero, pero cuando está hablando con la voz del Tenorio, 
está personificando a Don Juan, recreando otra identidad.  En la obra de Riaza, el 
lenguaje que los diferentes “Don Juanes” usan es meramente empleado para representar 
ese papel que les ha sido asignado.   
En el prólogo a la obra, Miguel Bilbatúa habla sobre la escena teatral de los años 
setenta y sus cambios.  Apunta que todo lo que está teniendo lugar obliga a “replantear el 
papel de los distintos elementos que intervienen en la creación del espectáculo.” (21)  El 
lenguaje es uno de estos elementos.  Tradicionalmente, la palabra es transmisora de 
contenidos, pero en Riaza se advierte que hay otros elementos que a veces van a sustituir 
a la palabra, como los signos no verbales.  Como ocurre en otras obras, se cambia 
ligeramente el uso del lenguaje, poniendo énfasis en otros elementos comunicativos, tales 
como la entonación, el contexto de la obra etc.  Se aprecia en Riaza, que no todo el 
lenguaje utilizado es literalmente comunicativo, ya que nos tenemos que ayudar de seguir 
el hilo argumental de la historia de Don Juan, para poder entender la obra.  Es decir, 
muchos de los diálogos parecen romper el complicado argumento; por tanto, para poder 
mantener una estructura y comprender algunas partes de la obra, tenemos que remitirnos 
a la historia original de Don Juan.60  El espectador también debe remitirse constantemente 
a otras creaciones literarias, la tradición popular, etc.61  De este modo, aliena el 
                                                
60 Me refiero a la obra de José Zorrilla Don Juan Tenorio. 
 
61 Otro ejemplo que puede ilustrar esto es la obra teatral La Orgástula, de Jorge Díaz.  En esta obra no hay 
un diálogo comprensible.  Los “diálogos” constan de morfemas unidos que no tienen ningún sentido.  Esas 
sílabas, que forman palabras inventadas, se repiten en tres escenas diferentes pero su entonación cambia 
dependiendo del estado de ánimo del personaje.  Dramaturgos como Alfred Jarry o incluso Shakespeare 
han utilizado esto en alguna de sus obras: 
FIRST LORD: Throca mouvousus, cargo cargo, cargo. 
ALL: Cargo, cargo, villianda par corbo, cargo. (All´s Well that Ends Well, 4.1. 70 ss.) 
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significante de su función de significado, para así aumentar la opacidad del propio 
lenguaje. (Elam 19)  
En Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes 
no ocurre exactamente lo mismo, pero sí se descubre una ruptura semántica puesto que en 
muchas de las escenas, los diálogos son pastiches de versos del Tenorio, de Shakespeare, 
de la tradición popular, etc.  Y estas inclusiones no siempre tienen sentido, en su 
contexto.  Por ejemplo, Negro 2 (N 2) canta una absurda canción mientras pone la mesa: 
En mi viejo Massachussets 
el zorzal y el petirrojo 
se posaban en el tilo 
al despuntar la mañana. 
Y el apuesto sargento 
del sexto de dragones 
me traía hasta mi cama 
confituras con nata.62 
La canción que Negro 2 canta no tiene un significado que el lector pueda 
identificar.  Este tipo de lenguaje transmite el caos que envuelve muchas escenas de la 
obra.  Aunque conste de palabras que pertenecen a la lengua española y la estructura 
gramatical sea la correcta, el conjunto no tiene sentido, por mucho que se intente 
analizarlo.  Este uso del lenguaje contribuye a la desfamiliarización del mismo.  Podría 
decirse que la función de ese lenguaje es una manera de representar y tematizar la 
incomunicación.  Del mismo modo que en estas obras se cuestiona la realidad, se 
cuestiona el lenguaje y su significado. 
 El lenguaje también pierde su significado cuando se utiliza fuera de contexto, 
cuando se habla en otros idiomas (francés o inglés) y causa sorpresa en los espectadores 
(como en la obra de Riaza): “El detenido es llevado al hospital psiquiátrico y dice 
                                                                                                                                            
 
62 Esta es otra muestra del absurdo en la obra de Riaza. (58) 
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públicamente... y sin que mediase ningún tipo de presión, que “It is the cause, it is the 
cause, (my soul) let me name it to you, you chaste stars, it is the cause.” (45)  Parece que 
va a decir algo pero no es nada importante.  Descontextualiza la palabra.  A continuación, 
sigue una explicación del texto en inglés, pero que no es correcta.  De este modo, el 
espectador se da cuenta de la importancia del lenguaje, el cual  sirve para llevar a cabo la 
transmisión de información de la historia que está siendo contada mediante la 
representación.  El lenguaje también pierde su significado cuando dos escenas se 
representan a la vez, como ocurre en la obra de Riaza (45).  A la misma vez que estas 
escenas están siendo representadas, hay un tercer espacio escénico usado por N1 quien 
“desayuna parsimonioso” (45).  En la “Escena a”, los personajes son N2 y NA2.  Ambos 
van vestidos de negro, lo cual causa confusión y un entrelazamiento entre ambos, que no 
deja al espectador diferenciar a los personajes (tampoco puede diferenciarlos por su 
nombre, ya que N2 y NA2 interpretarán varios papeles a lo largo de la obra).  NA2 
(Ciutti en esta escena), está afeitando a N2, quien le pregunta qué hay de nuevo por 
Sevilla.  La historia que NA2 cuenta carece de un sentido general, ya que cambia la 
localización de la misma al final, cuando habla de Teruel y de doña Eloisa y Don 
Fulgencio Crespo, personajes que, además, en nada están relacionados con las dos 
familias nobles que se retan a duelo en Sevilla, o con el capitán que es ajusticiado por 
orden del alcalde del principio de la historia.   
En la “Escena b”, NA1 y Blanco son los personajes.  NA1, la niñera, va a 
despertar a Blanco (quien, por el contexto de la escena, parece ser Doña Inés).  También 
es de destacar, el uso de la mímica para llevar a cabo muchas acciones, o que ambos 
personajes “finjan voz femenina”, como dicen las acotaciones.  Todo esto se suma a la 
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ambigüedad ya presente en muchos de los personajes en esta obra.  Esta ambigüedad 
también se ve reforzada porque NA1 va vestido de negro por un lado y amarillo por el 
otro, pudiendo ser negro de frente o amarillo, si está de espaldas.  Estos dos colores se 
refieren a los personajes Negro y Amarillo respectivamente.  Esta escena también 
contiene elementos que confunden al público.  Por la manera en la que NA1 habla a 
Blanco, parece que ella es Brígida, preparando a Doña Inés para Don Juan.  Sigue la 
escena después, con más ambigüedad y confusión para el espectador. 
 Las acotaciones de la obra, dicen que una escena se congele cuando la otra 
comience (pero no tiene necesariamente que dejarle terminar).  Otro modo de representar 
esto es que las dos escenas se representen simultáneamente.  El lenguaje entonces es 
confuso y no transmite una información.  El espectador se da cuenta de esto, y también, 
entonces, repara en la  importancia del lenguaje en la representación.  Lo que puede 
ocurrir también es que el espectador se dé cuenta de que el lenguaje no es totalmente 
necesario en la representación, si es que puede seguir el hilo “argumental” (no muy claro 
en esta obra de Riaza) sin necesidad de palabras.  Entonces, como se ha dicho antes, se 
enfoca más la atención en otros modos de actuación y no sólo en el lenguaje mismo como 
instrumento para representar.  El lenguaje, entonces, tiene otras funciones diferentes, 
como la de llamar la atención sobre sí mismo.  
Respecto a la ruptura del significado en el lenguaje del personaje de Don Juan, 
Luis Fernández Cifuentes (78) señala que el lenguaje que este emplea ya no sirve  para 
expresar la realidad, puesto que él miente.  Entonces, el lenguaje ha quedado neutralizado 
para la comunicación de la realidad.  Este es un punto muy importante para considerar la 
figura de Don Juan, ya que forma parte de su teatralidad.  En las palabras de don Juan, 
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vemos pues, tanto la verdad como la mentira.  Ese elemento equívoco de las palabras lo 
recoge muy bien Riaza en su obra.  Vemos a veces, en diversas escenas, que el lenguaje 
pierde su significado.  A veces no nos transmite nada.  Esto, como público, nos hace 
pensar en el valor de la importancia del lenguaje a la hora de transmitir información y, en 
última instancia, de representar qué es de lo que se está hablando aquí.  
 La carta es otro elemento importante para Don Juan, ya que acentúa su carácter 
dramático.  La carta pone énfasis en el lenguaje y tiene más de un significado.  Es una 
manera de poner por escrito lo que él va a representar, es parte de su guión, el guión que 
sigue para su representación.  La carta nos ayuda a entender el poder de persuasión del 
discurso de Don Juan.  Él consigue sus fines por medio de las palabras y la actuación.  
Pérez Firmat (270) se refiere a la carta como un objeto en constante modificación.  La 
carta que aparece en Riaza es la carta que Amarillo 1 está escribiendo porque eso es lo 
que tiene que hacer en el papel que está representando.  Esta carta aquí tiene un valor 
distinto.  No tiene ningún fin inmediato excepto el de representar el papel asignado.  
En estas obras, se aprecia cómo el lenguaje y el discurso no siempre hacen el 
género, nociones problemáticas que apunta Butler en Gender Trouble, quien observa que 
no hay identidad fuera del lenguaje.  Sin embargo, el lenguaje queda problematizado en 
las obras, sobre todo, con motivo de una intencionada llamada a la problemática de la 
comunicación y a la ruptura tanto de las normas establecidas como de los canales de 
comunicación establecidos.  Apoyando su idea, Judith Butler añade que los actos de 
género no son representados por el sujeto sino que estos constituyen un sujeto que es el 
efecto del discurso más que la causa del mismo: “That the gendered body is performative 
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suggests that it has no ontological status apart from the various acts which constitute its 
reality.” (136)   
       El lenguaje del teatro también es diferente.  En algunos momentos se elimina 
el lenguaje hablado, dando paso a los signos no verbales (ya estudiados en el capítulo 
anterior), y en otros, ese lenguaje hablado rompe la ilusión de la escena del teatro, 
otorgándole características oníricas a los discursos.  El lenguaje no se reduce a la lengua 
hablada en el discurso, se recurre al uso de la música, las canciones, el vestuario, el 
maquillaje, los gestos, las máscaras, etc.  Todos elementos pueden sustituir al lenguaje 
original o pueden anunciar diferentes cosas que ocurren en escena.  Por ejemplo, la luz 
puede ser utilizada para crear ambientes diferentes dentro de una misma escena.    
Respecto al vestuario, tanto en la obra de Riaza como la de Nieva, comparten las 
ideas de Artaud, no habiendo ningún atuendo moderno.  Del mismo modo, hay un sólo 
escenario para crear una comunicación lo más directa posible con el espectador.  En el 
caso de la obra de Riaza, hay actores que se dirigen directamente al público.  En la obra 
de José Luis Alonso de Santos, Saturnino no sólo habla al público, implicándoles 
directamente, sino que también llega un momento en el que camina entre el patio de 
butacas, apelando a la participación activa de los espectadores en su papel de público.  La 
meta es conseguir una representación en la cual la obra no siga literalmente el texto, sino 
que, a partir de este, se crea una puesta en escena alrededor de elementos tales como 
gestos, silencios, música, escenas paralelas, etc.  En La carroza de plomo candente, el 
lenguaje refuerza la deconstrucción del poder que ridiculiza.  Lo absurdo de algunos 
diálogos, además, representa lo ilógico de la naturaleza humana.  Sirve para demostrar el 
carácter supersticioso de Luis: “No bromees bajo los truenos, que dicen que con eso se 
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caen las pestañas” (Nieva 168) y, según Frasquito, el carácter supersticioso de todos los 
españoles: “(…) El almanaque lo anunciaba y no se ha equivocado: la noche del 40 de 
mayo entregará su alma a Dios, mientras el fantasma de Babilonia reventará en los cielos. 
Morirán muchos gatos y se hundirán cientos de chimeneas.” (Nieva 168) 
El proceso comunicativo en esta obra, al igual que en la de Riaza, se lleva a cabo 
no solamente por el lenguaje en sí, sino también a través de otros elementos escénicos 
como el ruido de los truenos, los maullidos de los gatos, o los lloros del príncipe heredero 
Tomás, que ayudan a culminar la obra de una manera apocalíptica.  Se trata pues, de un 
lenguaje incisivo y barroco.  Es un lenguaje que acompaña a la renovación teatral que 
tiene lugar en la España de la época.  Una de las cosas que Francisco Nieva busca es 
renovar el lenguaje teatral, con lo cual empleará un lenguaje cercano al surrealismo que 
acompaña al propio surrealismo de la obra con una fuerte apuesta por la experimentación.   
El lenguaje desinhibido sobre todo en la ceremonia de la Garrafona, se suma al caos de la 
obra en la deconstrucción del poder.  
Recupera Nieva en su obra un lenguaje que ya se advierte en Valle-Inclán, muy 
parecido al de obras como Las galas del difunto y Luces de bohemia.  Se convierte así en 
un heredero de la estética esperpéntica, absurda y barroca de un teatro anterior.  Su 
concepto del lenguaje le lleva también a recoger otras influencias, esta vez europeas, de 
autores como Antonin Artaud, Bertold Brecht, Samuel Beckett o Eugéne Ionesco.  Su 
lenguaje va desde el absurdo hasta el lenguaje vulgar como vemos en la escena de la 
ceremonia para la creación de un nuevo heredero, cuando Frasquito y la bruja Garrafona 
se enfrentan. Este lenguaje transmite burla y sátira y está orientado a provocar al público: 
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Garrafona: ¡Calla, ratón de letrina!  Tú también estás embrujado.  Nada puedes 
con tus conjuros (…) 
Frasquito: ¿Te rebelas, Lucifera?  Pues te lo diré en latín: ¡Desaparece, hija de 
puta!  (Nieva 190) 
El lenguaje en estas obras contribuye a la deconstrucción del poder y ofrece un 
nuevo sistema de comunicación, a través de los gestos, la apropiación del lenguaje y otros 
signos no verbales.  Esta deconstrucción del poder comienza con la deconstrucción del 
lenguaje y el discurso.  Como consecuencia, el espectador se ve obligado a construir por 
él mismo el concepto presentado.  Estas obras ofrecen así herramientas al público para 
que este realice críticamente una nueva construcción.  De este modo, esto hace que el 
espectador cuestione el poder, al mismo tiempo que está cuestionando el uso del lenguaje 













b. La reescritura del texto en Riaza, Nieva y Alonso de Santos. 
 
 La desfamiliarización que estas obras transmiten al espectador hace que este tenga 
que reescribir el texto dramático que está presenciando.  Esta reescritura forma parte del 
proceso de deconstrucción de poder en tanto que el espectador lleva a cabo un proceso de 
cuestionamiento para tal fin.  Elementos como la intertextualidad (como la de Don Juan) 
o el metateatro (representación de ceremonias en las obras) constituyen parte 
fundamental en las obras que contribuyen con la desfamiliarización de la escena para el 
espectador.  No son las primeras obras de teatro, sin embargo, que participan de estos 
elementos.  A lo largo de la historia de la literatura, aparecen de diferentes maneras, 
desde Luigi Pirandello en Seis personajes en busca de autor, pasando por La vida es 
sueño, de Calderón de la Barca, La cantante calva, de Eugène Ionesco, o Hamlet, de 
Shakespeare.  En mayor o menor medida, el metatexto y la intertextualidad aparece de 
diferentes maneras.  En Seis personajes en busca de autor, el proceso de producción de la 
obra está  presentado, ya que el espectador asiste a la creación de parte de la misma.  En 
La vida es sueño estos conceptos se entienden a través de los papeles que 
conscientemente interpretan los diferentes personajes, los cuales son distintos de los de su 
naturaleza de personaje dentro de la obra.  En el proceso, se cuestiona la realidad y los 
poderes que la crean.  Hamlet quizás sería el ejemplo más específico de todos, ya que se 
encuentra dentro de la obra, una representación dramática.  En La cantante calva, se 
llama la atención del espectador hacia el lenguaje.  A través de los diálogos, los 
personajes se trasladan casi al plano de la realidad de la audiencia y de la realidad de la 
creación literaria.  En ésta última son solamente dos personajes, que se han encontrado 
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con la casualidad de compartir escena en la obra de teatro.  Hay una llamada de atención, 
de nuevo, sobre la representación.  Por último, la obra Travesties de Tom Stoppard es un 
claro ejemplo de intertextualidad y muestra de la creación.  En esta obra se utilizan 
diálogos tomados de otras obras, y personajes de la vida real, como James Joyce o Tristan 
Tzara.  También se llama la atención a la producción artística, con el juego de papeles en 
su sombrero con el que construyen los sonetos.  La parte teatral del individuo en su vida 
cotidiana, se transmite al individuo espectador que asiste a una representación dramática 
dentro de la que se crea otra representación diferente.  La idea ya se aprecia en 
Shakespeare y su “all the world’s a stage” (“el mundo es un escenario”) y en Calderón 
con sus obras La vida es sueño o El gran teatro del mundo.   
 Lionel Abel acuñó la expresión metateatro en 1963 analizando Hamlet y llegando 
a la conclusión de que algunos de los personajes son al  mismo tiempo creadores.  El 
metateatro opera en diferentes niveles, como la alusión a otras obras, la inclusión de otra 
obra dentro de ella, como ocurre en Hamlet.  Otros ejemplos, como Seis personajes en 
busca de autor, de Luigi Pirandello, explora el proceso de la creación teatral y personajes 
dotados de más realidad que la realidad de la obra.  Otro aspecto metateatral se refleja 
llamando la atención al público sobre el aspecto ficticio de la representación teatral 
haciendo evidente  y visible la cuarta pared.  En Seis personajes en busca de autor, por 
ejemplo, se recuerda al espectador que los actores de la obra, son actores.  De ese modo, 
se disuelve la línea entre la realidad y la representación dramática, como en la obra de 
Calderón, La vida es sueño, que nos recuerda que la vida diaria es también una 
representación.  
 139 
 Al mismo tiempo se muestra la autonomía de los personajes, que llegan a ser 
autores (Abel 60), poniendo de manifiesto la autoconciencia de los personajes en cuanto a 
su existencia como entes independientes y su inherente teatralidad, como se observa en el 
padre de Seis personajes en busca de autor: “[T]he drama for me, sir, lies all in this: in the 
conscience I have.” (11)  Estos personajes exhiben una imaginación dramática y en este 
sentido tienen la capacidad de ser dramaturgos.  El padre y la hija en Seis personajes en 
busca de autor, Hamlet en Hamlet, y Basilio en La vida es sueño son todos dramaturgos.  
El hecho de que haya actores y directores dentro de la obra de teatro, los cuales están 
creando su historia, hace pensar en la habilidad del individuo de controlar las 
circunstancias de su vida, su performance. 
 En ocasiones, estas obras presentan la acción de una forma tan extraña, tan 
improbable o absurda, que fuerzan al público a reflexionar sobre la propia naturaleza de 
la obra. En La cantante calva, lo absurdo de la obra es uno de los aspectos que la 
convierten en una obra de metateatro.  Además de lo absurdo, en esta obra el elemento 
hiperbólico ayuda también a enfatizar la teatralidad de la obra (recordemos la descripción 
hiperbólica (e inglesa) que da comienzo a la escena primera. 
 Con el cuestionamiento de la idea de la vida como algo realista o el teatro como 
representación realista de la vida., se llama la atención del espectador de la performance 
de su propia vida.  El metateatro transciende el teatro mostrando la naturaleza teatral de la 
propia vida, ejemplificada por MacBeth: 
 Life's but a walking shadow, a poor player, 
 That struts and frets his hour upon the stage, 
 And then is heard no more; it is a tale 
 Told by an idiot, full of sound and fury, 
 Signifying nothing. (1606) 
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El metateatro está relacionado en cierto modo con el concepto de performance.  
Se puede llevar a cabo de diferentes maneras y sirve para crear una serie de significados 
distintos.  En este tipo de teatro se apela a la atención del espectador, mostrando el 
proceso de la producción de la obra teatral (lo necesario en contenido, uso del lenguaje, 
las características de los personajes, la reacción de los espectadores, qué es un personaje, 
etc.)  En el metateatro, los personajes adoptan papeles distintos al que realizan dentro de 
la obra teatral donde cobran vida.  Nos encontraremos con una reflexión directa sobre qué 
es la representación cuando vemos que un mismo personaje dentro de una misma obra 
realiza más de un papel, cuando hay personajes dobles, etc.  De este modo, se crea otra 
realidad dentro de la realidad de la obra.  Un ejemplo lo constituye la representación que 
montan las meretrices en la plaza del pueblo en la obra de Riaza o cuando Saturnino 
representa escenas del Tenorio en la obra de Alonso de Santos.  
La intertextualidad presente en las obras se relaciona tanto con las teorías de 
Bakhtin y Kristeva respecto a este concepto.  Según Bakhtin, la voz propia es buena parte 
la voz de otro.  Es decir, en toda obra literaria encontraríamos intertextualidad, ya que 
parte de la obra procedería de la voz de otro.63  Julia Kristeva, por otro lado, introduce la 
idea de la intertextualidad de la siguiente manera.  La autora demuestra cómo las estrictas 
categorías estructurales siempre se rompen debido a la presión del otro lado del lenguaje: 
la burla y la tradición carnavalesca.  En este contexto, su insistencia en la importancia del 
emisor  como el objeto principal del análisis lingüístico parece tener su raíz en sus 
lecturas del dialogismo de Bakhtin, en el que se ve un juego entre el emisor y el receptor.  
Este análisis comienza el estudio de la intertextualidad.  Los estudios de Bakhtin ofrecen 
un punto de partida a los de Kristeva, especialmente a su obra Revolution in Poetic 
                                                
63 Mikhail Bakhtin.  The Dialogic Imagination.  (UT: Austin, 1982) 261 
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Language.  En este estudio, partiendo del dialogismo y del carnaval, Julia Kristeva pasa a 
estudiar el juego textual, dividiéndolo en tres partes: lo semiótico, lo simbólico y el 
“chora”.  Este término queda definido como la modalidad de significado en el que el 
signo lingüístico no esta articulado como la ausencia de un objeto y  como la distinción 
entre lo real y lo simbólico.64  Su investigación está relacionada con el carnaval en la 
medida en que cuando este aparece, tiene lugar un juego de lenguajes que conlleva una 
intertextualidad.  En el carnaval, los textos se encuentran y se contradicen mediante la 
repetición y construcciones ilógicas.  Estas tres obras nos inspiran el concepto de 
intertextualidad de Kristeva, ya que este denota una transposición de sistemas de signos 
en otros.  Con esta transposición se abandona un sistema de signos para llegar a unas 
nuevas posibilidades de representación.  
Se produce una llamada a la atención sobre la interpretación en estas tres obras.  
Raramente se puede encontrar una escena en la que no se esté representando el hecho 
mismo de la representación, del mismo modo que los personajes representan los papeles 
que conscientemente eligen o le son asignados.  A lo largo de las tres, el espectador es 
testigo de las órdenes que asignan las diferentes tareas a los personajes, llevando así a 
cabo la representación.  En cada una, el espectador se encuentra con diferentes tipos de 
teatro, diversas maneras de representar una misma escena.  Estas variedades responden 
también a diferentes géneros teatrales como la comedia o la tragedia. 
 Estas obras están construidas en base a otras representaciones, ritos y ceremonias.  
Esto se explica mediante ejemplos ya mencionados de la Representación de Don Juan 
Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes son la representación de la obra de José 
Zorrilla a cargo de las meretrices que llegan al pueblo o la ceremonia “aquelarre” del 
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 142 
pájaro.  La carroza de plomo candente gira en torno a otra ceremonia: la realizada por la 
Bruja Garrafona para que el Rey Luis III tenga descendencia.  Por último, La sombra del 
Tenorio consta de la representación de Saturnino del personaje de Don Juan, mediante la 
cual él relata al público su desafortunada existencia.  El metateatro está presente en todas 
ellas.  La obra de Riaza, por ejemplo, contiene los ejemplos más evidentes, con el 
escenario dentro del círculo en la plaza del pueblo para representar la obra de Madam y 
las meretrices.  En La sombra del Tenorio, también ocurre algo similar.  Saturnino está 
intentando representar un papel delante de Sor Inés.  Esa es la representación que va a ver 
el público.  Este público pasa a ser involucrado directamente por Saturnino en el hecho de 
la representación.  Esto ocurre cuando el actor que interpreta a Saturnino se dirige al 
público que está viendo la obra y habla con ellos.  Lo más importante es que les está 
contando que todos ellos son actores, y que están interpretando su papel de público.  Del 
mismo modo que él tiene un papel en la vida y otro en el escenario, las personas que 
forman el público tienen sus respectivos papeles en la vida diaria y esa tarde tienen, 
además, el papel de público.  Se ve aquí la vida como la representación, en todas las 
actividades diarias.  Con este estudio sobre la teatralización, no se está explicando sólo 
qué hace Don Juan, cuál es su actuación o su papel, ya que eso es obvio, si no que se 
quiere descubrir ese proceso teatral, y explicarlo para demostrar que el personaje de Don 
Juan tiene un gran componente teatral.   
El metateatro en La sombra del Tenorio se basa en el propósito de Saturnino de 
representar un papel delante de Sor Inés, la religiosa del Hospital de la Caridad de Sevilla 
que le está velando.  Cuando el actor que interpreta a Saturnino se dirige al público que 
está viendo la obra y habla con ellos, en realidad sube de nivel y les hace ver que todos 
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ellos son actores, y que están interpretando su papel de público.  Del mismo modo que él 
tiene un papel en la vida y otro en el escenario, las personas que forman el público tienen 
sus respectivos papeles en la vida diaria y esa tarde tienen, además, el papel de público.  
 Las obras muestran, del mismo modo, el proceso dramático.  A su vez, sirven 
como instrumento para mostrar esa nueva realidad que presentan en escena mediante la 
deconstrucción del poder dominante.65  Según Brecht, el teatro debe alejarse del realismo, 
así que en estas obras, la experiencia moral se ridiculiza ya que, en su opinión, los valores 
morales y la individualidad son elementos impuestos por la sociedad y el poder 
establecido.  Por eso, en estas obras, los personajes no tienen un carácter individual o una 
esencia psicológica fácilmente determinable.  Los personajes carecen de consistencia en 
sus mismos papeles, su género, sus características, etc.  Las obras están repletas de caos, 
y diversas posibilidades de representación, no ateniéndose, por tanto, a lo convencional.   
El fenómeno de extrañamiento o Verfremdung de Bertold Brecht, mantiene una distancia 
crítica entre el público y la representación.  Lo que está ocurriendo en escena debe ser 
algo que llame la atención y no sólo algo familiar.  Así provoca una reacción en el 
público.  Esto ocurre con Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
meretrices ambulantes.  La obra hace que el espectador reflexione sobre que lo ha visto.  
No presenta el personaje tradicional de don Juan, sino a varias personas que asumen el 
papel de don Juan.  Brecht no quería hacer creer al público que lo que estaba 
representando era real; no pretendía hacer nada real.  Quería que comprendiera que 
estaban viendo una obra de teatro.  De nuevo, eso se distingue en la obra de Riaza.  Por 
ejemplo, vemos que Madam está dirigiendo una obra que sus meretrices y parte del 
                                                
65 “Any play written at a certain depth should have some other aim than to suggest social change or moral 
reform.” (Elam 78) 
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público representan.  Ella explica qué es lo que están haciendo y para cada escena nos da 
una serie de nombres que explican técnicas teatrales: “[E]spectáculo A.  Ejercicio 
Bertoldbrechtiano, lógica, didáctica, épico narrativo y pragmático- concienciativo.” (76) 
Estos nombres, un tanto absurdos, tratan de explicar las características de la escena que se 
va a presenciar.  Después nombra los personajes que van a intervenir en esta “escena”: 
primero habla de los “actores parlantes”: “Ana Tenorio - Leidi, Brígida (alcahueta-e) - 
NA1, Luis Mejía (futuro esposo) - AMA1.  También, menciona a los “actores mudos” 
Don Juan Tenorio-Blanco.  De igual modo sabemos por lo que dice, que ella dirige 
también el coro, la explicación, dirección y realización”.  A continuación dice: 
“¡Acción!” y comienza su función de directora.  A veces, también interrumpe la escena 
para corregir la actuación.  Todo esto vemos que enfatiza  la teatralización.  El segundo 
acto de su particular obra se titula : “Espectáculo B.  Ejercicio Antoninartodiano” (83).  
Lo que hace esto es también enfatizar el hecho de que están llevando a cabo una 
representación teatral y llaman la atención del espectador sobre diferentes conceptos 
teatrales que se usan en la obra.  El teatro que nace de las ideas aristotélicas plantea la 
ilusión de que lo que se pone en escena puede formar parte de la vida real.  El público 
puede sentirse identificado con las situaciones o con las emociones que estas les pueden 
producir.  Sin embargo, el teatro de estas obras postula que el espectador debe darse 
cuenta de que lo presenciado es un espectáculo.  Por tanto, la función final no es una 
catársis aristotélica sino que tiene la función social de crear una actitud crítica racional 
del público partiendo de lo puesto en escena.  El propósito final es un propósito político 
que intenta destruir el poder.  
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En la obra de Riaza, Madam nos está dando a conocer diferentes técnicas 
teatrales, pidiendo una participación más activa del público, ya que este tiene que pensar 
un poco más sobre lo que está viendo y cómo se está haciendo.  Continuando con la obra, 
Madam sigue explicando los diferentes actos de su particular representación: “[M]ágico 
desinhibitorio, público opresivo, escénico sangriento y pajarito sacrificativo […] los 
personajes son los mismos, interpretados por la otra mitad.” (83)  A lo largo de la obra, 
vemos más elementos que ayudan a explicar este énfasis en la representación.  Por 
ejemplo, cuando N2 se mancha de sangre del pájaro dice: “¡Mi traje de los estrenos!” 
Madam le responde: “a estos hay que venir vestido de arpillera.” (89)  Otra referencia a la 
representación es cuando NA2 se queja por la ceremonia en la que matan al pájaro: “¡No 
permitiré tal escándalo en un escenario respetable!” (100).  También se percibe cómo por 
ejemplo se utilizan otros métodos para mostrar visiblemente la representación de la obra.  
En una ocasión en la que se representan dos acciones simultáneas, N2 ha congelado la 
escena anterior con un pañuelo rojo, y cuando saca el verde, da el pie para la siguiente 
escena.  Otras referencias son, por ejemplo, cuando Madam da orden de que cambien la 
decoración, porque ha llegado la hora de “los escaladores de claustros.” (93)   Aquí 
vemos muy  el hecho de la representación.  Son constantes referencias al personaje de 
Zorrilla y a su historia, mezcladas con estas innovadoras técnicas de representación, que 
muestran la teatralidad del personaje de don Juan.  Además, hay un personaje, que va a 
interpretar a Don Juan, porque Madam le ha dado ese papel. 
Más muestras de la importancia de la teatralidad en la obra de Riaza, son el resto 
de las descripciones de las escenas que se representan bajo la dirección de Madam: 
“Espectáculo C.  Ejercicio antoninobertoldartobrechtianoyjeragrotosquiano, místico-
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privativo, somático-liberatorio, necobraprimitivo, olfativo, auditivo, pero no palpático.  
Personajes: todos.  Coro protestatario: las dos señoritas de guardia en el salón.” (93) 
Otro elemento que nos ayuda a comprender la teatralidad en la obra de Riaza, es 
el uso del atrezo.  El hecho de que no haya casi nada de atrezo, nos hace que pensemos en 
la representación, ya que están fingiendo en todas las escenas: cómo abren las puertas, 
sirven el té etc.  Esto ha sido llamado, como ya se ha visto “neue zuschauKunst,” o un 
arte nuevo del espectador.  Aquí tenemos toda una nueva teoría del teatro, la puesta en 
escena y del espectador.  Esto nos va a ayudar a ver a Don Juan como un personaje 
puramente teatral, ya que en sí mismo, explica cómo es el teatro y la representación.  
También en La sombra del Tenorio, se va a ver esta teatralización.  En esa obra se 
explica, a lo largo del monólogo de Saturnino, diferentes aspectos de la representación, 
por ejemplo, cómo es la vestimenta de Don Juan, cuál es el argumento de la obra de Don 
Juan de Zorrilla, cómo el actor debe saludar al final de la obra, etc.   
Riaza utiliza elementos muy innovadores en su teatro que nos van a dirigir hacia 
la representación en sí misma.  El teatro de Riaza es un teatro desmitificador como lo es 
el de Valle-Inclán, quien desmitifica a don Juan y la historia en obras como Las galas del 
difunto, en la que Juanito Ventolera encarna a un particular Don Juan.  En 
Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, se 
observa al principio de la obra una clara referencia al enraizado mito, desmitificándolo: 
El príncipe heredero 
tiene la obligación  
de retomar la antorcha del machismo tribal.  
Gorilillas surgidos de las clases salvajes   
pecho de la frustración,  
colmillo de revancha-   
se golpean ya el pecho  
de nuevos mandamases    
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¡pobre tribu entregada   
a la sangre plebeya   
de los monos pujantes!   
(10) 
 
También, parte del título de la obra, nos transmite esa sensación de la 
desmitificación: “Antitenorio en un prólogo, un cuerpo de obra y un epílogo.  Con una 
primera pintura de ambiente y una final recuperación de hijo descarriado.” (5)  Según 
Miguel Bilbatúa, en el prólogo a la obra, esta es una “dramaturgia de pasiones y actores 
desmadrados” y un “teatro basto.” (21)  El resto de los personajes, también va a 
contribuir a esa desmitificación, por ejemplo, las actrices van vestidas grotescamente, con 
“vestidos caricaturescos” y “Los Negros pueden llevar, pintarrajeados con burdos 
chafarrinones, los emblemas de alguna orden de caballería.” (34)  Todo ello ayuda a este 
proceso.  Lo que le rodea es ridículo, y por eso, le desmitifica.  El don Juan de Riaza, se 
ve descrito muy bien por uno de sus personajes, cuando N2 habla consigo mismo (ya que 
él es dos personajes a la vez, Diego e Isabel), con cambios de voz, y dice: “lo que siento 
es que por Todos los Santos tendremos otra vez lo del maldito Tenorio.  Y cada año se 
presenta de manera más estrambótica” (100) –eso es lo que están haciendo ellos con su 
particular representación de Don Juan; traer otra vez ese personaje tan conocido y, 
además, haciéndolo de manera muy extravagante.  También veremos, cómo podemos 
relacionar este concepto de las ceremonias que antes comentábamos, con el teatro de este 
nuestro autor, Riaza, ya que su teatro ha sido caracterizado como “ceremonial.”  A través 
de las nuevas técnicas que él usa para su obra, se produce una desmitificación de don 
Juan, del lenguaje, de la sociedad, etc. y del teatro mismo al romper las convenciones 
tradicionales.  Todo esto es la función de la teatralización que se acerca a las ideas de 
Brecht.  El teatro se convierte en una metáfora de la situación del individuo y la sociedad 
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moderna, en la que hay angustia, falta de comunicación, incomprensión, etc.  En el teatro 
de Riaza los ritos y ceremonias se repiten, dándonos un sentido más directo de la 
representación.  Por otro lado, esa ejecución de las ceremonias, nos remite al tema del 
poder y su representación y consecuente desmitificación.  Se puede observar lo 
ceremonial a lo largo de toda la obra, por ejemplo, NA1 nos explica el trabajo del cuerpo 
de casa (58), más tarde, AMA 1, hace lo mismo hablando sobre las normas y 
obligaciones del servicio de la casa.  Explica también, cómo deben vestirse, cómo se 
deben comportar los comensales, etc.  No siempre se remite a la realidad, ya que sus 
parlamentos pueden ser irónicos, paródicos y hasta paradójicos, como cuando nos explica 
que la servidumbre no debe olvidar, especialmente en días de calor, ponerle el abrigo al 
señor.  El espectador así se pregunta qué relación tiene este parlamento con el resto de la  
escena.  Estas acciones de las que él habla, consisten en quehaceres de la vida diaria que 
tienen un determinado protocolo o formalidad (cómo debe ser el servicio, cómo se debe 
comer en la mesa, etc.), y también en otros actos distintos, como cuando se mata al pájaro 
(87).  Todo esto tiene un efecto de crítica a los actos ceremoniales que se celebran en la 
vida real, ya sea sociales, de política, etc.  
La representación simbólica de objetos en la obra de Riaza es algo que también 
nos llama la atención.  Produce un efecto de puesta en escena evidente.  Muchas de las 
acciones son mímicas (llamar a la puerta, descorrer cortinas, etc.).  De nuevo vemos una 
ruptura con la norma del teatro tradicional en los escenarios, que se relaciona con la 
visión tradicional de Don Juan y su ruptura aquí.  Del mismo modo, hay otros elementos, 
como los sacos, antes mencionados, que sirven para diferentes cosas en la escena.  Por 
ejemplo, y según dicen las acotaciones, Blanco duerme bajo unos sacos que hay en su 
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camastro (48).  En otra escena NA1 es el cochero ahora, y supuestamente lleva a N2 al 
convento en el carruaje; pero como no hay carruaje, lo sube a sus espaldas y así le lleva.  
Una vez más, no tenemos ningún elemento de atrezo en esa escena.  Parece ser que los 
únicos objetos en el escenario son la jaula, el carro, sacos y poco más, porque ni hay 
puertas, ni cubiertos, etc.  Todo se hace mediante la mímica.  Se enfatiza así la 
representación y la ridiculización, que, a su vez va a contribuir a la desmitificación. 
Esta representación también se ve enfatizada por el propio metateatro presente en 
la obra la obra de Riaza.  El ejemplo más claro es el “escenario” que las meretrices 
montan en la plaza del lugar donde la obra tiene lugar.  Ese escenario no es un escenario 
tradicional, es un círculo que las meretrices han pintado en el suelo.  Y ese personaje que 
hace de Don Juan, Amarillo 1, está siguiendo las órdenes de las meretrices y Madam.  
Ahí radica una diferencia fundamental con el Don Juan de Zorrilla.  Don Juan Tenorio se 
sabe su papel y se está representando a sí mismo.  Sin embargo, el Don Juan de Riaza 
sigue las órdenes de las meretrices y Madam.  Él no elige el papel.  Sale de entre la gente 
que está allí en la calle y entra en el círculo.  Madam es la que decide darle el personaje 
de Don Juan a Amarillo 1.  Ella les dice a las chicas que le den “un Don Juan”.  Y él 
comienza a representar ese papel.  De nuevo, el público piensa en el hecho de la 
representación.  Nos muestra de este modo el proceso de puesta en escena de una obra.  
El escenario de Riaza está dividido en palacio, jaula y cueva.  El hecho de que el 
escenario esté dividido en estas tres partes y que no se cambie de escenario para escenas 
que tienen lugar en diferentes sitios, también nos lleva a pensar en la dramatización, ya 
que se hace más evidente el hecho de que allí se está representando.  Su escenario parece 
estar casi vacío, apenas no utiliza ningún atrezo.  Peter Brooks, lo llama “the empty 
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space.” (38)  Riaza revoluciona el teatro y una de las maneras de hacerlo es a través de la 
disposición de la escena y de los elementos escénicos que se utilizan en la representación.  
También lo hace en el lenguaje, en la ambigüedad de sus personajes, etc.  En la obra de 
Riaza percibimos que muchas de las acciones que tienen lugar en la representación, se 
hacen sin esos objetos.  Por ejemplo hay unos sacos que son utilizados para casi todo, 
como mantas, como ropa, etc.  Por ejemplo, cuando N2 (que equivaldría al comendador 
en la obra de Zorrilla) manda a NA2 (Ciutti) que le vista, este así lo hace, pero con un 
saco.  En las acotaciones vemos que, cuando los actores necesitan algún objeto, ellos 
fingen que tienen ese objeto en las manos, pero en realidad no lo tienen.  Por ejemplo, 
esto ocurre cuando abren y cierran puertas.  Esas puertas no están en el escenario, por 
tanto, esto llama la atención de los espectadores sobre la representación, si ven a los 
actores “actuando” como si estuvieran abriendo o cerrando unas puertas imaginarias.  
Uno de los casos más representativos de este énfasis en la representación es cuando 
Amarillo 1 va a llevar a N1 en un carruaje, pero no hay ningún carruaje y le lleva en su 
espalda.  Primero, eso es grotesco y produce risa.  Y segundo, llama nuestra atención y, 
además, hace que nos demos todavía más cuenta de lo que están haciendo, actuando.  Y 
todo esto nos lleva a reparar en el hecho de la teatralidad del personaje de Don Juan, ya 
que él también está actuando. 
En La carroza de plomo candente el espectador también asiste a la ridiculización 
no sólo de escenas si no de los personajes.  El rey Luis III se presenta como un hombre 
asexuado, impotente y al que no le interesa demasiado el poder.  El retrato parlante de 
Fernando VII, por otro lado, aparece solamente, como ya se ha visto anteriormente, como 
un retrato que habla en escena, con lo que no se le otorga mas poder que el de sus 
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palabras.  Este personaje aparece ridiculizado ya que, como dicen las acotaciones, se trata 
de un retrato pintado por Goya, lo que nos remite a las pinturas esperpénticas y grotescas 
del pintor español, comentadas en el capítulo anterior.  Otros personajes están 
presentados de manera esperpéntica ya por sus nombres.  Frasquito es el “barbero 
sinvergüenza”, el Padre Camaleón (fraile inquisidor), Saturno Chico (torero rondeño), 
Liliana (cabra infernal), Venus Calipigia (divinidad fresca y pagana) Tomás (niño 
desgraciado). Todo ello sin olvidarnos de la bruja Garrafona.  
En La sombra del Tenorio la metateatralidad comienza con la obra de José 
Zorrilla, Don Juan Tenorio, ya que toda la obra  gira en torno a este personaje.  La 
reconstrucción de este personaje se ve estructurada en diferentes niveles como el 
lenguaje, el concepto de dramatización, la vestimenta, etc. Todas las prendas que 
Saturnino ha ido recogiendo a través de todas las representaciones en las que él ha 
actuado, le son necesarias para representar su papel.  Veremos después la importancia de 
la idea que ya no es un Don Juan haciendo de Don Juan en una obra de teatro, si no otro 
personaje haciendo de Don Juan.  En este caso, Saturnino, un actor que siempre ha 
representado a Ciutti, queriendo ahora representar a Don Juan. Además, Saturnino acaba 
de morir cuando la obra empieza, aunque él no lo sabe.  El metateatro cuando el actor que 
está interpretando a Saturnino, cambia de papel, e interpreta el papel de actor que está 
representando a Saturnino.  Esto es muy significativo, porque (como ya se ha visto) se 
está dirigiendo directamente al público y les está hablando de la representación teatral.  
A la hora de analizar un personaje, el espectador observa cómo es, es su discurso, 
la vestimenta, los gestos, los movimientos; también puede conocer también su esencia 
psicológica, etc.  Sin embargo, no siempre se pueden seguir esos pasos para estudiar a un 
 152 
personaje.  Por ejemplo, en Riaza, vemos que algunos personajes comparten género.  
Vemos, por ejemplo, que no se puede distinguir a los personajes en Riaza por su ropa, ya 
que todos visten igual, o casi igual.  N1 y N2 visten de negro, AMA1 y AMA2 visten de 
amarillo, NA1 y NA2 visten por un lado de negro, y por el otro de amarillo.  El lenguaje 
los confunde también, ya que, como se ha dicho antes, los personajes pueden tener ambos 
géneros.  Por ejemplo, el personaje NA1 habla con voz de hombre y mujer en distintas 
ocasiones.  Los nombres de los personajes tampoco son distintivos, ya que tenemos 
Amarillo 1 y 2, Negro 1 y 2 y Negroamarillo 1 y 2.  Este último es una construcción de 
Negro y Amarillo.  Estos personajes interpretan a otros personajes, como Don Luis Mejía 
o Don Juan Tenorio.  Sin embargo, estas identidades aparecen también mezcladas: NA2 
llama a AMA2 Don Juan Luis, después de que haya un diálogo en el que se van a 
confundir los nombres de Don Juan y Don Luis.(100)  En esta escena, AMA1 es Don 
Luis Juan, él y AMA 2 quieren “los servicios” de Destiné, una de las meretrices,  NA2 le 
pregunta a AMA2 si es Don Juan (12): 
AMA2: o Don Luis, ¿no da lo mismo? 
NA2: ¿qué me decís? 
AMA2: que da igual quien te replete el bolsillo 
Después NA1 habla y luego NA2, siguiendo en la misma escena.  Hablan sobre 
Destinée.  NA1 y 2 contestan a la vez. AMA1 y 2 se pelean, obviamente porque los dos 
están representando el mismo papel.  De hecho, en la obra de Zorrilla ambos, se 
“enfrentan” porque quieren hacer el mismo “papel” y probar quién es el mejor en eso.  
Esta multiplicidad de papeles y representaciones resalta más la teatralidad de Don Juan y 
se ve también en La sombra del Tenorio, en la que el mismo actor que hace de Saturnino, 
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hace de Ciutti y Don Juan y luego de sí mismo, Rafael Álvarez, “el Brujo”.  De nuevo 
nuestro don Juan nos hace partícipes mediante su representación, de lo que es ser un 
personaje  teatral. 
La división en actos y escenas es otra herramienta que nos ayuda a llevar a cabo la 
representación.  En la obra de Riaza, no hay actos ni escenas bien definidos, excepto las 
escenas que Madam representa en su carro, las cuales, ella va a especificar.  Tenemos un 
ejemplo que rompe las convenciones: las acciones en dos escenas se van a desarrollar 
paralelas.  Una acotación dice que también se pueden congelar una de las acciones 
mientras se congela la otra.  Pero no deben tener lugar sucesivamente, sino 
entremezclarse.  También vemos cómo, en esa escena, va a haber un personaje (N1), que 
no interviene en ninguna de las dos, pero “desayuna parsimonioso”, en el otro lado del 
escenario.  Esto recuerda al espectador a la simultaneidad del montaje cinematográfico. 
En el monólogo de Santos, hay una sola escena que comienza con la muerte del 
personaje.  Saturnino está muerto, aunque él no lo sabe, y está actuando por última vez.  
Actúa frente a sor Inés, la religiosa que le vela tras su muerte en el Hospital de la 
Caridad.  Esa es su única escena y su público.  Después, hay otro espacio escénico que él 
usa, que no es otro que el patio de butacas.  Pero ya no es Saturnino representando a Don 
Juan, o a sí mismo (cuando cuenta su vida).  Ahora es Rafael Álvarez, “el Brujo”, 
representándose a sí mismo como actor: “Ustedes en su papel de público, y yo, en el de 
actor que hace de Saturnino Morales.” (12.2) 
Una obra de teatro está hecha para ser representada.  Se puede decir, también, que 
para ser representada, el público es imprescindible.  Al igual que un texto existe y tiene 
vida cuando hay un lector, a una obra de teatro se le da vida y valor cuando se pone en 
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escena y hay un público que la va a ver.  Se distinguen dos tipos de público: el público 
que va a un teatro a ver una representación,  y el público dentro de la obra de teatro 
(cuando se da el caso de una representación dentro de otra representación). 
El público que va a ver cualquiera de estas tres representaciones se ve obligado a 
participar más activamente en la obra ya que para empezar (especialmente en las obras de 
Riaza y Nieva) es muy difícil establecer un hilo argumental en la obra, y, además, el 
espacio escénico y los elementos utilizados en la representación varían mucho respecto a 
otras obras que podríamos llamar más tradicionales.  En primer lugar, vemos tres 
espacios escénicos dentro de un mismo escenario, donde algunas escenas van a 
representarse simultáneamente.  Además, el atrezo es casi inexistente, con lo cual, el 
público debe poner su imaginación y recrear lo que falta en escena.  El hecho de hacer 
mímica en vez de usar objetos (puertas, cortinas, coches...) hace que el espectador no 
pueda identificar la acción con el objeto, y entonces lo teatraliza mucho más.  Teatraliza 
no sólo la acción, sino también el objeto en sí. 
La carroza de plomo candente tiene como hilo central la ceremonia-aquelarre de 
creación del heredero.  El caos reina en ella y en todo lo que le rodea, exigiendo plena 
atención del público a todo lo que pasa en escena.  El espectador, también, tiene que 
reconocer los diferentes niveles textuales que en ella aparecen, como la reescritura de la 
historia, la ridiculización del poder y la parodia de la España “negra” y anquilosada que 
Nieva presenta a través de la propia caracterización de los personajes.  Estos últimos, 
sobre todo a través de sus comentarios, presentan a un país que vive en el pasado, lleno 
de supersticiones, y un poder que está constantemente destruyéndose y al que no 
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cuestionan.  El uso de la ceremonia por parte de Nieva en esta obra nos recuerda cómo el 
poder necesita ceremonias para perpetuarse. 
En La sombra del Tenorio, Saturnino quiere representar el papel de Don Juan, ya 
que se ha cansado de representar el papel de Ciutti toda su vida.  Como en toda 
representación, él necesita un público.  ¿Quién va a ser su público inmediato?  Sor Inés.  
Sin embargo, este público no es un público real, ya que Sor Inés no le está escuchando, 
puesto que él ya ha muerto.  Además, como él es consciente de que necesita un público, 
quiere crear uno para él, y así se lo dice a Sor Inés en el Cuadro III: “[I]magínese que 
estamos en el teatro, sor Inés, y que esto está lleno de público.  Allí delante está el 
escenario, hermana”.  Un ente de ficción, Saturnino, en su realidad (que es nuestra 
ficción) ha creado a un público para él.  Frente a ese público y a Sor Inés, él relata las 
anécdotas de su vida como actor en Don Juan Tenorio, haciendo siempre de Ciutti, y en 
la vida real, haciendo siempre del criado del actor que interpretaba a Don Juan.  Él, por 
tanto, ha inventado un público, para que pueda tener lugar una representación, su 
representación de Don Juan.  El Cuadro VII es muy importante también por que trata de 
la representación teatral y el papel del público. En este cuadro, se sigue produciendo una 
inversión de la ficción y la realidad.  Hablando del público y el actor, dice: “Ellos son un 
sueño, inventados, y él la realidad”. Sigue dirigiéndose a Sor Inés hablando del público y 
la representación cuando le dice: “cierre los ojos de la realidad y abra los de la fantasía.” 
(7.2) 
Su público imaginario, se va a convertir ahora en el público de verdad.  La 
teatralidad del personaje y, por tanto, la representación dentro de la representación, cobra 
más sentido cuando el actor que hace de Saturnino, baja al patio de butacas y se dirige 
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directamente al público.  En el Cuadro XII Saturnino detiene la obra sobre su vida y le da 
a conocer al público que no sólo él está representando (como Saturnino también 
representa), sino que ellos, el público también actúan: “Ustedes en su papel de público.  
Y yo, en el de actor que hace de Saturnino Morales” (12.2).  Aquí, este actor, se nos 
presenta como quien realmente es, Rafael Álvarez, el Brujo.  Crea otro nivel de 
representación y ficción, ya que remite a otra realidad, en la que él sigue representando.  
José Alonso de Santos, ha hecho de esta obra una en la que el público que asiste a la 
representación sea algo más que eso, y se convierta en un público implícito dentro de 
ella.  Este público implícito en la obra, va a ser más evidente en la obra de Riaza y, en 
ligeramente menor medida, en la de Zorrilla. 
 Este público implícito en Don Juan Tenorio, que hemos estudiado brevemente, lo 
vemos reflejado, con mayor énfasis en Representación de Don Juan Tenorio por el carro 
de las meretrices ambulantes.  Ya hemos mencionado al público que va a ver a un teatro 
la obra.  Pero luego, vamos a tener otro público diferente, dentro de la obra, cuando tiene 
lugar la representación organizada por las meretrices y Madam.  Al tener una 
representación, dentro de otra, necesitamos un público.  Ese público es el pueblo en 
donde las meretrices llegan e instalan su carro.  El escenario de esta representación es un 
círculo que ellas pintan en el suelo,  y los actores proceden de ese público que está allí 
congregado, a la llegada de las meretrices.  Este público es partícipe, pues, en la acción, 
ya que algunos de sus miembros, forman parte de esa representación que Madam dirige.  
  El planteamiento sobre la validez del poder establecido va acompañado sobre 
diferentes visiones sobre la verdad y la ficción.  Un ejemplo de esto lo encontramos en 
Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes.  NA1 y 
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NA2 examinan a Destiné de pies a cabeza.  Ellos comentan lo que ven, pero hay un coro 
que habla después de ellos y dicen lo contrario a ellos en la descripción.  Con el coro, ella 
es descrita más fea y vieja.  Quizá el coro es el que dice la verdad, quizás son NA1 y 
NA2 quienes dicen la verdad.  
En el prólogo a Hermano Juan, Unamuno comienza su debate sobre la ficción y la 
realidad con una serie de contrarios que él une, creando una confusión en el lector: “Este 
prólogo es, en realidad de apariencia (el subrayado, mío), un epílogo”.  Aquí ya comienza 
tratando el tema de la realidad y la apariencia, y la yuxtaposición de contrarios, como él 
hace con la palabra “prólogo” y “epílogo”.  “[L]a apariencia” es algo que parece real, 
pero no lo es.  Es una “fachada” que otras personas creen, pero que en realidad no es así.  
Cuando vamos a una representación, el actor nos muestra que él es otra persona, 
aparentemente, porque él está actuando.  El lector no sabe si Unamuno quiere decir que el 
prólogo es en realidad un epílogo o que en apariencia es un epílogo aunque en realidad 
sea un prólogo.  De nuevo, mezcla aquí dos términos opuestos: epílogo y prólogo.  ¿Para 
qué hace esto Unamuno?  Tal y como ese metateatro que presenciamos como público en 
la obra de Riaza o en La sombra del Tenorio, que hace que el público piense sobre la 
actuación en sí, estos contrarios, tan opuestos, hacen que reflexione sobre la realidad y la 
ficción.  Se produce, entonces, una inversión de la realidad.  Es una inversión donde 
cambian los papeles, nunca mejor dicho, la ficción, y la realidad.  Hay algunos ejemplos 
en estas obras en las que se incluyen elementos de realidad en la ficción, como por 
ejemplo, el hecho de nombrar a Don Luis Riaza, al principio de Representación de Don 
Juan Tenorio por el carro de las meretrices ambulantes, el cual es, en esa escena, el 
comendador.  La inversión de la realidad y la ficción se relaciona, de nuevo, con la idea 
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del Carnaval de Bakhtin.  Como ya se ha dicho, en el carnaval, uno puede ser algo 
distinto a lo que es en su vida diaria.  El carnaval es una época de inversiones y 
contrarios, donde la realidad convive con la ficción.  En su carnaval, Bakhtin dice que 
hay una ficción que se vive dentro de la realidad, cuando el carnaval está teniendo lugar. 
Unamuno sigue con su debate de contrarios y dice “como casi todos los prólogos” 
¿nacen los hombres de las ideas o las ideas de los hombres?  De una idea puede surgir un 
personaje (hombre) y de un hombre puede surgir una idea.  A Augusto Pérez le surge la 
idea de suicidarse, siendo él un simple personaje y desafiando así a su autor (y creador).  
Unamuno llama hombres también “a los llamados entes de ficción, personajes de drama, 
de novela o de narración histórica.”  Vemos que incluso en la historia, hay una parte de 
ficción, ya que es discutible una verdad objetiva en todo.  Al igual que se puede 
representar una cosa de muchas maneras, el poder y la verdad establecida “oficialmente” 
se representan de diferentes formas.  Otro ejemplo son las diferentes “historias” de Don 
Juan presentes en las obras de Riaza y Alonso de Santos. 
Sigue Unamuno presentándonos estos contrarios yuxtapuestos y el ejemplo de 
Augusto Pérez, de su “nivola” (como él mismo la calificó) Niebla, la cual podemos 
utilizar para explicar la naturaleza dramática del personaje de don Juan.  “¿Es el hombre 
una idea encarnada – en carne de ficción...?”  Nos sigue planteando la dialéctica entre la 
ficción y la realidad y cómo no sólo la realidad puede crear ficción, si no que la ficción 
puede crear su propia realidad.  Siguiendo con Augusto Pérez, él mismo dice (y lo vemos 
en la obra) que “se afirma frente a mí y aún en contra de mí.”  Enfatiza Unamuno que él 
es el autor del libro, pero no de Augusto Pérez.  Entonces, ¿Quién crea a Augusto?  Aquí 
se crea de nuevo el conflicto de realidad y ficción.  Para lo que algunos es ficción, para 
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Augusto es realidad: “[É]l, y no yo, es la verdadera realidad histórica”.  Dichas ideas 
sirven de relación con las obras y su peculiar representación de la verdad y el poder. 
La obra de José Luis Alonso de Santos, La sombra del Tenorio (1994) supone una 
clara reflexión sobre la actuación y los modos de puesta en escena, llamando especial 
atención al  público sobre los diferentes aspectos de la representación y el papel del 
público; Por ejemplo, cómo es la vestimenta de Don Juan, cuál es el argumento de la obra 
del Don Juan de Zorrilla, cómo el actor debe saludar al final de la obra, etc.  El 
metateatro aumenta cuando el actor que está interpretando a Saturnino cambia de papel e 
interpreta el papel de actor que está representando a Saturnino.  Esto es muy significativo, 
porque se está dirigiendo expresamente al público y porque les está comentando la 
representación teatral.  Esta multiplicidad de papeles y representaciones se hace patente 
en la obra, en la que el mismo actor que hace de Saturnino, hace de Ciutti, de Don Juan y 
luego de sí mismo, como Rafael Álvarez, “el brujo.”  Este personaje hace partícipe al 
público (mediante su actuación) del  metateatro del que está siendo espectador y la 
carnavalización que está experimentando Saturnino (y ellos mismos).   
El metateatro y la noción de distanciamiento de Brecht en la obra de Alonso de 
Santos se basa en el propósito de Saturnino de representar un papel delante de Sor Inés, la 
religiosa del Hospital de la Caridad de Sevilla que le está velando.  Cuando el actor que 
interpreta a Saturnino se dirige al público que está viendo la obra y habla con ellos, en 
realidad sube de nivel y les hace ver que todos ellos son actores, y que están 
interpretando su papel de público.  Del mismo modo que él tiene un papel en la vida y 
otro en el escenario, los espectadores tienen sus respectivos papeles en la vida diaria y esa 
tarde tienen, además, el papel de público.  La vida es, entonces otra performance (según 
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la idea de Victor Turner y Marvin Carlson) en todas las actividades diarias.  Con 
performance y el metateatro, se quiere descubrir ese proceso teatral y explicarlo.  De este 
modo, se está produciendo no sólo una transformación del personaje de Saturnino, de 
Don Juan, de Rafael Álvarez “el brujo” (para quien José Luis Alonso de Santos escribió 
este monólogo), sino que se produce una parodia del hecho teatral en sí y la de todos los 
espectadores que se convierten en personajes de la obra y en “actores” de sus vidas 
cotidianas.  Del mismo modo, performance en el teatro funciona como una reflexión 
sobre la misma actuación y los temas de la actuación.  Se espera, por tanto, que el público 
participe como agente interpretador de todo significado y experiencia que esta 
performance genere. 
En estas obras se crea un arte puro mediante la asociación de la obra con lo 
abstracto, lo onírico, lo fragmentado.  Estos personajes previenen a los lectores de crear 
asociaciones estereotipadas obligarlos a crear las suyas propias.  De este modo, y sobre 
todo en las dos primeras obras, el teatro elimina la llamada estética y / o estilo tradicional.  
Por tanto, el espectador se encuentra con nuevos elementos en el teatro que van desde 
imágenes de violencia, referencias escatológicas y escenas sádicas.  Las palabras se 
transforman en encantamientos, neologismos y blasfemias.  Todos estos elementos traen 
al espectador un estado de transformación tras la experimentación de la violencia, que les 
saca de su existencia cotidiana y les obliga a enfrentarse a la realidad a la que están 
siendo expuestos, produciendo un subsiguiente enfrentamiento con la realidad interior de 
cada espectador.  El resultado, según Antonin Artaud es una audiencia limpia y completa.  
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El drama, por tanto, no debe depender del texto escrito.  Debe ser mito, ritual y 
espectáculo.66 
Mediante la fenomenología, y a través de autores como Edmund Husserl, Martin 
Heidegger, Merleau-Ponty o Jean-Paul Sartre, se puede continuar el debate sobre cómo el 
ser humano percibe el mundo.  Esta pregunta se traslada al teatro, en el que podemos ver 
cómo los espectadores percibe la representación.  Es decir, qué significan aquellos 
objetos presentes en la escena, los actores, luces o el sonido.  De este modo surgen otras 
cuestiones sobre el teatro.  Una de ellas sería como cuál es el propósito de la obra, si esta 
invoca ideas de tiempo o memoria, si quiere que los actores o la audiencia se comuniquen 
con la naturaleza, si critica la sociedad y sus normas.  La recepción de la obra por parte 
del público en estas tres obras teatrales nos remite a las ideas de Iser, que explora cómo la 
obra literaria funciona con la experiencia del lector/espectador en obras como The 
Implied Reader (1972) y The Act of Reading (1976).  Estas obras dirigen la 
interpretación de textos literarios hacia el receptor de la obra, y no hacia el autor.  Iser, de 
este modo, estudia cuál es el impacto de la obra en el receptor.  Su teoría también se ve 
influída por la ya mencionada anteriormente fenomenología de Husserl.  Sus estudios 
sobre la respuesta estética o Wirkungstheorie67 comienzan partiendo desde un lector que 
llena ese vacío entre el lector y el texto, al cual da un significado.  Estas obras inspiran la 
teoría de Iser en cuanto el texto dramático de las mismas ofrece al espectador elementos 
para una visión crítica sobre las convenciones sociales e individuales.  Estas “armas” para 
el cuestionamiento de la sociedad vienen dadas, como ya se ha estudiado a través de una 
                                                
66 Antonin Artaud. “The theatre of Cruelty: First Manifesto’”. Modern Theories of Drama: A Selection of 
Writings on Drama and Theatre. 1850-1990. Ed. And ann. George W. Brandt. (Oxford: Clarendon Press, 
1998) 188-194 
 
67 Ver la entrevista con Wolfgang Iser en la revista Diacritics. 10.2 (1980) 57-74 
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desfamiliarización de la escena.  Elementos que son cotidianos y reconocibles por la 
audiencia entran en escena, pero luego son desfamiliarizados. 
En Prospecting (1989) Iser pasa a relacionar la antropología con sus anteriores 
estudios: 
If a literary text does something to its readers, it also simultaneously reveals 
something about them.  Thus literature turns into a divining rod, locating our 
dispositions, desires, inclinations, and eventually our overall makeup.  The 
question arises as to why we need this particular medium.  Questions of this kind 
point to a literary anthropology that is both an underpinning and an offshoot of 
reader-response criticism.” (49) 
 
Es decir, está explicando el proceso de recreación de la obra literaria en el lector 
basándose en los efectos que esta produce en él.  Se aprecia cómo el objeto de estudio de 
Iser ya no es el autor o el texto, sino el propio lector.  En La sombra del Tenorio ya 
hemos visto cómo el público recibe esta obra.  Se les hace partícipes directamente de la 
misma.  Como en toda representación, Saturnino necesita un público.  ¿Quién va a ser su 
público inmediato?  Sor Inés.  Sin embargo, Sor Inés no le está escuchando, puesto que él 
ya ha muerto.  Además, como él es consciente de que necesita un público, quiere crear 
uno para él, y así se lo dice a Sor Inés en el Cuadro III: “Imagínese que estamos en el 
teatro, sor Inés, y que esto está lleno de público.  Allí delante está el escenario, hermana”.  
Aquí tenemos a un ente de ficción, Saturnino, que en su realidad (que es nuestra ficción) 
ha creado a un público para él.  Frente a ese público y a Sor Inés, él relata las anécdotas 
de su vida como actor en Don Juan Tenorio, haciendo siempre de Ciutti, y en la vida real, 
haciendo siempre del criado del actor que interpretaba a Don Juan.  Él, por tanto, ha 
inventado un público, para que pueda tener lugar una representación, su representación de 
Don Juan.  El Cuadro VII es muy importante también por que trata de la representación y 
el papel del público.  Se sigue produciendo una inversión de la ficción y la realidad.  
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Hablando del público y el actor, dice: “Ellos son un sueño, inventados, y él la realidad.”  
Sigue dirigiéndose a Sor Inés hablando del público y la representación cuando le dice: 
“cierre los ojos de la realidad y abra los de la fantasía.” (7.2) 
Su público imaginario se va a convertir ahora en el público de verdad.  La 
teatralidad del personaje y, por tanto, la representación dentro de la representación, cobra 
más sentido cuando el actor que hace de Saturnino, baja al patio de butacas y se dirige 
directamente al público.  En el Cuadro XII Saturnino detiene la obra sobre su vida y 
también realiza su contribución a la teoría de la representación, los elementos necesarios 
para ella, el escenario, etc.  Lo más importante es cuando le da a conocer al público que 
no sólo él está representando (como Saturnino también representa), si no que ellos, el 
público también actúan: “Ustedes en su papel de público.  Y yo, en el de actor que hace 
de Saturnino Morales.” (12.2)  Aquí, este actor, se nos presenta como quien realmente es, 
Rafael Álvarez, el Brujo.  Crea otro nivel de representación y ficción, ya que se conecta a 
otra realidad, en la que él sigue representando.  José Alonso de Santos, ha hecho de esta 
obra una en la que el público que asiste a la representación sea algo más que espectador, 
y se convierta en un público implícito dentro de ella. 
En Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las meretrices 
ambulantes, el público de tal representación es el pueblo en donde las meretrices llegan e 
instalan su carro.  El escenario de esta representación es un círculo que ellas pintan en el 
suelo,  y los actores proceden de ese público que está allí congregado, a la llegada de las 
meretrices.  Este público es partícipe, pues, en la acción, ya que algunos de sus 
miembros, forman parte de esa representación que Madam dirige.  Con la representación 
dentro de otra representación, el metateatro añade otro público diferente.  No sólo es el 
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público en el patio de butacas, sino la audiencia que asiste a la representación realizada 
dentro de la obra de teatro.  Todo ello va a contribuir a presentar un énfasis mayor en el 
hecho interpretativo y, por extensión, va a resaltar la inherente característica teatral de 
Don Juan. 
Esta teatralidad también se observa en la obra de José Luis Alonso de Santos, La 
sombra del Tenorio.  Su protagonista, Saturnino, es una fiel encarnación de esta idea, al 
identificarse en diferentes aspectos en la vida real con su personaje de ficción, Ciutti: “su 
experiencia teatral le ha hecho sentir en su carne que la sociedad nos atribuye a todos un 
papel del que no podemos escaparnos.”  Y es ese papel que nos atribuye la sociedad el 
que nos obliga a todos a comportarnos de una determinada manera.  En su vida, 
Saturnino ha aprendido que todos estamos representando también detrás de los 
escenarios, en la vida real.  Según Amorós, esto ha sido estudiado sobre todo por el 
existencialismo.  Hay unas  reglas y convenciones de la sociedad, una “hipocresía social” 
que lleva a todos a “jouer la comedie.” (40)  Saturnino también dice algo parecido en el 
Cuadro XV: “el teatro es como la vida, pura apariencia.”  Entonces, todos nosotros 
actuamos siguiendo el dictado de la sociedad, y haciendo lo que la sociedad espera de 
nosotros.  Si no lo hacemos así, la sociedad no lo ve con buenos ojos.  Ya lo dijo Larra: el 
mundo todo es máscaras, todo el año es carnaval.  “Lo propio de cualquier hombre, sea 
actor o no, es ensayar.”  Lo entendemos muy bien con Saturnino; actuar ha sido toda su 
vida, y ahora que se ha muerto (aunque él no lo sabe todavía), quiere cambiar de papel y 
ser él Don Juan.  Saturnino, como Don Juan, ha actuado toda su vida, tanto fuera como 
dentro de los escenarios.  Dentro siempre fue Ciutti, y fuera fue Saturnino, también 
sirviendo a los actores que hacían de Don Juan en sus representaciones: “Y le daba risa al 
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respetable, al fin y al cabo daba igual, porque yo era el actor secundario, ‘el gracioso,’ y 
formaba parte de mi papel el sufrir penalidades en la vida, y en el escenario, para escarnio 
mío y disfrute ajeno.” (5.2)  El hecho de querer cambiar de papel y abandonar lo 
establecido, también lo vemos  en el Cuadro V, cuando Saturnino dice: “También he 
metido yo algunas morcillas en el papel, de vez en cuando, que es un placer para el actor 
dejar de repetir como un loro las frases que se ha aprendido, para decir directamente lo 
que le sale del alma.” (5.3) 
Al igual que individuos en la sociedad, Saturnino se ha cansado de representar su 
papel en el escenario y por extensión, también en la vida real.  Él se rebela y ahora quiere 
ser Don Juan.  Ya descubriremos si es posible o no, tomar otro papel que el que nos ha 
sido asignado por la sociedad.  Para ello, Saturnino se va poniendo poco a poco la 
vestimenta de Don Juan, preparándose para recitar sus versos y representar su papel.  
Veremos, a lo largo de la obra que es difícil abandonar el papel de Ciutti, aunque tenga 
las ropas y se sepa el papel de Don Juan.  El papel de cada individuo en la sociedad se ve 
más  en La sombra del Tenorio, cuando el actor que hace de Saturnino, Rafael Álvarez, 
“el Brujo”, se pasea entre el patio de butacas y se dirige al público: “todos representan la 
vida para que nos aplaudan.”  Ciutti finalmente se rebela y puede representar a Don Juan.  
Ciutti se convence de la falsedad del dicho “el hábito no hace al monje.” (44) 
La intertextualidad y el metateatro en estas tres obras son elementos para el 
cuestionamiento del poder y su deconstrucción.  El énfasis en el hecho de la 
representación lleva a la conclusión de que aquello representado no ocurre solamente en 
escena.  La asignación de papeles de la que el espectador es testigo, comienza el diálogo 
de la audiencia sobre sus propios papeles en la sociedad.  La sociedad, por tanto, se ve 
 166 
como un escenario.  El metateatro en estas tres obras realza la proyección de la 
conciencia humana en las obras, con sus contradicciones, caos y su constante lucha.  La 
presencia del metateatro refleja que no hay solamente esa realidad que el teatro 
tradicional o convencional presenta.  El poder, por tanto, tiene que ser cuestionado, ya 
que no hay solamente una explicación para el mismo y este no es algo definitivo, si no 
algo que tiene que ser cuestionado.  
La existencia del ser humano en la sociedad no queda relegada a las convenciones 
y al destino.  Se muestra, a través de esa peculiar representación del caos, la imaginación 
y el sueño, que ese destino puede cambiarse, que no hay solamente una realidad y que no 
hay un único papel para el individuo.  Al igual que hay improvisación en las obras, puede 
existir una representación “sin guión” en la sociedad.  Finalmente, la función de estas 
obras y del metateatro que en ellas se encuentra, lleva al espectador a preguntarse cuál es 
su función en la sociedad y, en última instancia, le lleva también a cuestionar el poder 
que domina la sociedad en la que el individuo existe. 
Estas obras juegan con el poder establecido.  Al igual que el carnaval parodia ritos 
“serios” ya establecidos en la sociedad, estas obras realizan una parodia del mismo teatro 
y del poder que domina la existencia humana en cualquier grupo social.  Este juego, 
llevado a cabo a través de situaciones caóticas y absurdas en su mayoría, llevan a la 
audiencia a preguntarse sobre su propia realidad.  Tanto Riaza y Nieva, como Alonso de 
Santos, eligen el teatro para representar sus ideas, ya que llega a la audiencia de una 
manera diferente a otras formas artísticas.  El teatro, como expresión social, habla 
también sobre la política (tomada en el sentido amplio de la palabra), del mismo modo 
que nos retrata la sociedad, presentándonos diversos aspectos sobre ella de diferentes 
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modos.  La política, como elemento modificador de la sociedad y sus características, 

























 Esta tesis parte del la transgresión presentada por las tres obras que se han 
estudiado.  Dicha transgresión, comienza en un proceso de carnavalización, parodia e 
intertextualidad participa en el proceso de ridiculización del poder y su posterior 
deconstrucción.  Tras sentar las bases de la coyuntura histórica y literaria de las obras, se 
ha analizado la problemática sobre la definición de la noción de poder.  Se han estudiado 
principalmente tres obras en su carácter paródico, dramático e intertextual y la manera en 
que estas contribuyen fragmentación, parodia y deconstrucción del poder. 
Las tres obras mantienen una estrecha relación aunque pertenezcan a periodos 
diferentes. Las dos primeras participan de un mismo proceso de renovación de la escena 
teatral española de los años sesenta y setenta, luchando no solamente contra las 
convenciones dramáticas de la época sino contra la coyuntura política del momento.  La 
última obra, compuesta dos décadas más tarde, recoge estas influencias y mantiene una 
línea dramática similar.  Las tres participan de procesos afines al presentar un concepto 
teatral y político fragmentado y parodiado.  El principal hijo de unión  de las tres es la 
parodia y la relación intertextual que presentan. 
La noción parodiada en las obras pierde su validez, al ser vista fuera de su 
contexto “serio” (como algo naturalizado con el paso del tiempo por una autoridad 
superior y corroborado por parte de la sociedad).  Comienza un diálogo en el público 
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mediante el cual éste cuestiona no sólo el concepto en sí, sino toda verdad establecida 
como natural, atentando contra la perpetuación de la misma.  
Este trabajo, al igual que las obras, contribuye a la continuación del diálogo 
contra el conformismo no sólo presente en ciertos sectores de la sociedad de finales del 
franquismo o de finales del siglo XX, sino en la sociedad actual.  Al ser un concepto 
universal, la discusión sobre la validez del poder establecido, va a seguir teniendo 
vigencia.  Como símbolo de la humanidad, va a seguir produciendo identificaciones y 
despertando interés.  La realidad específica de las obras y sus contextos históricos y 
literarios se transporta a una realidad más general y universal.  No tratan algo que sólo 
puede pasar en una determinada época y en un determinado lugar.  Habla de situaciones 
que podrían haber tenido lugar en cualquier tiempo.  Similar efecto que tuvo en la 
audiencia de su época, tiene en la actual, y tendrá en las venideras.  Sobre España en 
concreto Amando Isasi expresa muy bien esto en sus palabras: “El pueblo español 
encuentra en el teatro esa liberación total del yugo del deber, (...) que responde a sus más 
profundos intereses y deseos, al de ruptura con lo trascendente en cuanto dictador de 
normas y mandamientos.” (35) 
El  carnaval es un elemento muy importante utilizado por los tres dramaturgos 
para  ayudarse en su representación y conseguir el efecto deseado en la audiencia. El 
carnaval es quizás uno de los elementos más importantes porque define la intención de la 
obra.  En Riaza, Nieva y Santos, el carnaval participa en el proceso de deconstrucción.  
Provoca una reacción en el público y hace una llamada a la atención sobre la actuación y 
lo que se está poniendo en escena.  Los múltiples significados del carnaval se identifican 
con las múltiples lecturas de las escenas de las tres obras.  
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El concepto de teatro empleado en estas tres obras es innovador en muchos 
aspectos, y dentro de su intermitente hilo temático e inconsistencia en el papel 
representado por los diferentes personajes, llama nuestra atención hacia el proceso de la 
deconstrucción del poder.  La sombra del Tenorio da un pequeño paso más.  Luis Riaza y 
Francisco Nieva ya incluyen a un público implícito en la representación de la obra que 
ponen en escena las meretrices (en Riaza) o las ceremonias (tanto en Riaza como en 
Nieva).  José Luis Alonso de Santos, además, incluye al público real, al público que ha 
ido a ver su obra al teatro.  Les recuerda que ellos son parte de la representación, y como 
tales, pueden participar en la construcción de la misma.  Se discute entonces los 
conceptos de autoría, creación, autoridad, subversión y transgresión, entre otros.  Del 
mismo modo que se pueden llevar a cabo diferentes representaciones, diferentes ritos y 
ceremonias, diferentes representaciones de personajes, etc., se pueden construir 
realidades diferentes a las que vivimos.  Según  Ricoeur (3) la verdad tiene diferentes 
versiones, y estas diferentes versiones tienden a llevarnos a la confusión.  Por otro lado, 
Neustad usa esta confusión como una metáfora de la postmodernidad (7).  Según Frederic 
Jameson, “[R]eality can no longer be distinguished from simulation, postmodern 
‘pastiche’ has subsumed modern ‘parody’ and superficial streams of images project a 
‘culture of simulacrum.’” (Jameson 15)  Aquí el lector de este trabajo puede remitirse de 
nuevo a las obras de Riaza, Nieva y Alonso de Santos y al caos y dispersión que forman 
la mayor parte de las obras.  Sirven como catalizadores de una reflexión sobre la 
existencia de diferentes versiones en la realidad, forzando al espectador a ser críticos con 
lo que les rodea.   
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Todas estas ideas, canalizadas a través del teatro, producen doble efecto, ya que, 
como ya se ha visto según la óptica del dramaturgo Emilio Carballido: “[E]l teatro es 
algo que te refuerza, que te hace conocer otros mundos, otras personas; penetrar a los 
demás, juzgarlos; decidir, escoger tu propia manera de ser.” (Dauster 211)  El teatro tiene 
el poder de retratar la sociedad y sus características a la vez que, como expresión social, 
ayuda a patrocinar un cambio.  La intertextualidad y el proceso metatextual, con su 
constante presencia en las obras, contribuyen de igual modo a la percepción de los 
diferentes niveles de la realidad y los procesos por los cuales estos pueden ser 
construidos.  Seguirá habiendo diferentes realidades mientras existan diferentes puntos de 
vista.  Los múltiples textos que forman estas obras son las múltiples caras de la sociedad 
en la que vivimos.  El uso de diferentes personajes y textos conocidos por una audiencia 
general, sirven como base de las obras y como punto de partida del proceso que llevan a 
cabo con la representación.  La remodelación de los conceptos, historias y personajes se 
hace de manera transparente al público.  La audiencia ve el proceso de esta recreación y 
contribuye, a su vez, a la creación de esa nueva realidad. 
Como se ha podido apreciar, hay una estrecha relación entre los conceptos de 
parodia, carnavalización, performance, meteateatro, metatexto, intertextualidad, etc.  La 
presencia de estos conceptos en estas obras es muy significativa y forma parte de un eje 
central que sirve para comprender mejor las mismas.  El carnaval y la parodia en todas 
estas obras conllevan transgresión (del lenguaje, la moral, el género, la literatura, los 
mitos, la política, etc.).  La parodia también será relacionada con la huella que la estética 
de Valle-Inclán deja en estas obras y su relación entre el teatro y la historia.  Conectada 
con estos conceptos, aparece el término performance, presentado en estas obras de 
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manera diferente (personajes que adoptan más de un papel, actuación gestual, etc.).  Por 
último, estos conceptos ayudan al proceso metateatral, presente en las obras de diferentes 
maneras (con representaciones dentro de la obra, explicación de los procesos teatrales y 
lo necesario para los mismos, etc.).  Todas estas nociones sirven para representar una 
realidad en la que, como en la sociedad, todos somos actores y “actuamos” como tales.  
Como dijera Larra, el mundo es máscaras, todo el año es carnaval y “lo propio de 
cualquier hombre, sea actor o no, es ensayar.”  
El carnaval enfatiza aspectos de performance y el metateatro, ya que llama la 
atención del espectador sobre la representación.  Esto se aprecia en las diferentes obras, 
como la de Luis Riaza,  Representación de Don Juan Tenorio por el carro de las 
meretrices ambulantes, donde los personajes representan una obra en la plaza del pueblo. 
También en La sombra del Tenorio, de José Luis Alonso de Santos, ya que la 
representación es un elemento fundamental.  Por otro lado, en La carroza de plomo 
candente, de Francisco Nieva, el espectador es testigo de otra representación, esta vez, el 
del ritual para la creación de un heredero al trono.  La inversión de la realidad y la ficción 
presentes en estas obras se relaciona, de nuevo, con la idea de carnaval de Bakhtin.  
Como ya se adelantó, en el carnaval uno puede ser algo distinto a lo que es en la vida 
cotidiana.  
En La sombra del Tenorio, Saturnino ha aprendido que todos estamos 
representando también detrás de los escenarios, en la vida real.  Según Amorós, esto ha 
sido estudiado sobre todo por el existencialismo.  Hay unas  reglas y convenciones de la 
sociedad, una “hipocresía social” que nos lleva a todos a “coger la comedie.’” (40)  
Saturnino también dice algo parecido en el Cuadro XV: “el teatro es como la vida, pura 
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apariencia”.  Entonces, todos nosotros actuamos siguiendo el dictado de la sociedad, y 
haciendo lo que la sociedad espera de nosotros.  Si no lo hacemos así, la sociedad no lo 
ve con buenos ojos.  Ya lo dijo Larra: el mundo todo es máscaras, todo el año es 
carnaval.  “Lo propio de cualquier nombre, sea actor o no, es ensayar”.  Se comprende 
con Saturnino; actuar ha sido toda su vida, y ahora que se ha muerto (aunque él no lo 
sabe todavía), quiere cambiar de papel y ser él Don Juan.  Saturnino, como Don Juan, ha 
actuado toda su vida, tanto fuera como dentro de los escenarios.  Dentro siempre fue 
Ciutti, y fuera fue Saturnino, también sirviendo a los actores que hacían de Don Juan en 
sus representaciones: “Y le daba risa al respetable, al fin y al cabo daba igual, porque yo 
era el actor secundario, ‘el gracioso’, y formaba parte de mi papel el sufrir penalidades en 
la vida, y en el escenario, para escarnio mío y disfrute ajeno” (5.2)  Esta frase es muy 
descriptiva de lo que acabamos de mencionar.  El hecho de querer cambiar de papel y 
abandonar lo establecido, también lo vemos  en el Cuadro V, cuando Saturnino dice: 
“También he metido yo algunas morcillas en el papel, de vez en cuando, que es un placer 
para el actor dejar de repetir como un loro las frases que se ha aprendido, para decir 
directamente lo que le sale del alma.” (5.3)  Al igual que individuos en la Sociedad, 
Saturnino se ha cansado de representar su papel en el escenario, y por extensión también 
en la vida real.  Él se rebela y ahora quiere ser Don Juan. Para ello, Saturnino se va 
poniendo poco a poco la vestimenta de Don Juan, preparándose para recitar sus versos y 
representar su papel. Ciutti se convence de la falsedad del dicho “el hábito no hace al 
monje” (44). 
El lenguaje es un elemento muy importante utilizado en estas obras para la 
deconstrucción del poder.  En las obras, este  lenguaje provoca una reacción en el público 
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y hace una llamada a la atención sobre la actuación.  Los múltiples significados de este 
lenguaje se identifican con las múltiples interpretaciones de la verdad y el poder.  Se 
puede representar una cosa de muchas formas, ya que no hay una sola realidad.  Como ya 
se ha visto Paul Ricoeur señala que la verdad tiene diferentes versiones, y estas diferentes 
versiones tienden a llevarnos a la confusión. (3)  Aquí podemos remitirnos a la obra de 
Riaza y la de Nieva y la combinación de los diversos elementos que se unen, sin sentido, 
para formarla.  Nos hace reflexionar sobre la existencia de diferentes versiones en la 
realidad.  Nos fuerza a ser críticos con nuestro alrededor.  Aquí es interesante plantear la 
pregunta de la existencia de un propósito en el teatro.  Según el dramaturgo Emilio 
Carballido, “[E]l teatro es algo que te refuerza, que te hace conocer otros mundos, otras 
personas; penetrar a los demás, juzgarlos; decidir, escoger tu propia manera de ser.”  El 
teatro también puede hablar sobre la política, del mismo modo que nos retrata la 
sociedad, presentándonos diversos aspectos sobre ella de diferentes modos, también nos 
refiere a la política -vista como elemento modificador de la sociedad y sus características.  
Para él, “el teatro obviamente es una expresión social (...)”.  Carballido, dice más tarde en 
la misma entrevista que si hay un teatro que se desvincule de la política es debido a la 
complicidad y el silencio del dramaturgo, y pone de ejemplo el teatro franquista del 
dramaturgo español Alfonso Paso.  Dice que otros como él “fingían” no hablar de política 
y estaban haciendo propaganda. Sin embargo, dramaturgos como Riaza, utilizan su 
simbolismo, para también representar la situación en la que viven.   
Las obras de Nieva, Riaza y Alonso de Santos, son tres distintas escrituras del 
poder pero iguales en su contribución a la necesidad del cuestionamiento del mismo.  Son 
diferentes realidades de un mismo concepto, y todas nos han llevado a la representación.  
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El metateatro, del mismo modo, está muy presente para recordarnos estas diferentes 
realidades.  El metateatro nos trae también diferentes niveles de realidad y nos hace 
cuestionarnos cuál es la realidad y si hay una sola realidad o varias.  Podría decirse que 
hay más de una realidad, dependiendo del punto de vista que la miremos.  Estas tres obras 
nos presentan diferentes maneras de representar una misma cosa, al igual que todos 
nosotros sabemos que tenemos que actuar de manera diferente frente a la sociedad.  Esas 
múltiples caras de las obras son las múltiples caras que el poder presenta.  De igual modo 
tenemos los diferentes papeles que nos pueden dar, y los que podemos escoger en la vida 
diaria.   
La carroza de plomo candente lleva a cabo también un desafío contra el poder.  A 
través de las transgresiones de la ceremonia de la bruja Garrafona.  Esta obra, como las 
otras, representa un poder establecido y una carnavalización del mismo.  Mediante ese 
desafío al poder, se representa una reescritura del mismo y de la sociedad española y un 
paso hacia la libertad.  Las escenas de La Carroza, presentan una España (negra) que no 
ha cambiado durante siglos.  El producto de la ceremonia, y el descendiente de esa 
España negra, el príncipe Tomás, representa ese futuro que es destruido por el poder.  
Este ejemplo de Teatro Furioso constituye una serie de imágenes poéticas que, según el 
propio autor dan lugar a “la idea de liberad en eL fugaz éxtasis trasgresor.” (Nieva 162) 
Estas obras abandonan, de esta manera, una estructura tradicional en cuanto al 
argumento para tener así como producto final un teatro de situación enfrentado a ese otro 
tipo de teatro que presenta diferentes acontecimientos mediante una secuencia 
cronológica en sus escenas.  El énfasis que encontramos en las tres obras coincide en los 
efectos conseguidos en escena mediante los signos no verbales.  Y es que, según Esslin, 
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el “destronamiento del lenguaje y la lógica forma parte de una actitud esencial y mística 
hacia la base de la realidad” (Esslin 194).  De este modo, estas obras rescatan el teatro 
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